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Vorwort. 



Als ich die erste Stradivari - Geige in die Hand 
bekam, entdeckte ich, dass bestimmte Flächen zu- 
einander in ganz bestimmten Verhältnissen ständen. 
Nun hatte ich früher durch das Studium von Helm- 
holtz Werk „Die Lehre von den Tonempfindungen" 
genaue Aufschlüsse über die Verhältnisse musikalischer 
Intervalle erhalten. Zu meiner grossen Ueberraschung 
entpuppten sich die Verhältnisszahlen der Flächen an 
der Stradivarigeige als musikalische Verhältnisszahlen, 
und nun trieb mich der Wissenseifer an, sämmtliche 
Proportionen festzustellen. Diese hatte ich, nicht wie 
vordem von aussen, sondern von innen gemessen und 
da zeigte sich ein ganz auffallendes Resultat: Stradivari 
hat zweifelsohne sein Modell von innen construirt, 
xmd der Hohlraum seiner Instrumente ist ein mathe- 
matisch aufs Genauesteiberechneter akustischer Raum. 

Mit dieser Entdeckung — das hatte ich erkannt — 
musste der Geigenbau absolut andere Wege ein- 
schlagen, der Willkür in der Wahl von Maassen war 
damit ein für alle Mal ein Ende gemacht, da das Ge- 
heimniss des grossen Meisters nunmehr entscheiert war. 
Praktische Versuche haben ganz vorzügliche Resultate 
ergeben, die Geigen hatten in Ton und Wirkung eine 
auffallende Aehnlichkeit mit denen des alten Meisters. 

So habe ich mich denn nun auf das Drängen von 
Freunden entschlossen, meine Entdeckungen der All- 
gemeinheit zugänglich zu machen, um (üe freie For- 
schung auf diesem Gebiete anzuregen. Mögen alle 
— Fachleute wie Dilettanten — davon Nutzen haben. 
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Einleitung. 



Es ist eine weitverbreitete und tiefwurzelnde An- 
sicht unter Geigern und Geigenliebhabern, dass die 
Geigen der alten italienischen Meister die der heute 
bedeutendsten Geigenmacher in Bezug auf Tonqualität 
weit überragen. Im Allgemeinen ist diese Meinung 
nicht richtig, denn vergleicht man die Erzeugnisse der 
alten italienischen Geigenmacher im ganzen mit denen 
der neuzeitlichen Meister, so findet man, dass nur ein 
kleiner Theil der altitalienischen Geigenmacher 
klassische Instrumente geschaifeu hat, die wir heute 
fast ehrfurchtsvoll und mit Recht als „Meistergeigen'' 
bezeichnen. 

Die grössten und vielleicht auch unübertrefflichen 
Meister dieser kleinen Gruppe sind Antonius Stradi- 
varius und Josepli Guarnerius. (Joseph Antonius 
del Gesü). 

Obwohl uns die Werke dieser beiden Klassiker 
von einander verschieden erscheinen und durch ihre 
Gestalt den Eindruck auf uns machen, als hätte jeder 
dieser Meister nach seiner eigenen Methode gearbeitet, 
finden wir bei genauer Untersuchmig, dass die Grund- 
sätze beider die gleichen sind. Ja, es erweist sich 



sogai% dass ein Modell folgerichtig ans dem anderen 
hervorgegangen ist und dass die Umgestaltung der 
Form lediglich durch eine kleine Yeränderung in der 
Berechnung der Kurven hervoi^rufen wurde. Es er- 
giebt sich die unumstössliche Gewissheit^ dass 
Guamerius die leitenden Grundsätze kannte, nach 
denen Stradivarius sein Modell berechnet hatte. 
Ich werde dies weiter unten bei dem Entwerfen der 
Modelle beweisen. 

Ob nun Guamerius seine Kenntnisse direkt von 
Stradivarius oder sie sein^i Werkoi abgelauscht hatte, 
muss dahingestellt bleiben. Es ist jedoch nicht 
gut anzunehmen, dass Stradivarius jemand in seine 
Theorie des Geigenbaues eingeweiht habe. Denn hätte 
Stradivari seine wissenschaftlichen Kenntnisse seinen 
Schülern mitgetheilt, dann wurden sie allgemeiner 
bekannt geworden sein« die Nadiwelt aber hätte sich 
sicheriich nicht ul>er den Verlust der Wissenschaft 
des Geigenbaues zu beklagen. Man wird in der Yer> 
muthung nicht fehlgehen^ dass die Geheimniskrämerei 
bei den alten Geigenbauern ebenso in Blüthe stand, 
wie dies zur Zeit noch der Fall ist. Wenn nun 
Stradivari auch sein Geheimnis streng behütet hat, 
so wussten seine Schüler doch gewiss, dass sein Modell 
auf wissenschaftlicher Grundlage errichtet war. Je 
mehr sich aber der Meister in Schweigen hüllte^ desto 
eifiriger werden seine intelligenten Schüler sein ModeU 
mit mehr oder woiiger Gluck durchforscht haben. 
Am besten ist dies Guarneri gelungen, von dem 
die Gejschichte nicht festzustellen m der Lage ist, ob 
er ein direkter Schüler Stradivaris war. 



Jedenfalls ist man nicht berechtigt, irgend welche 
Schlüsse zu ziehen auf Grund von Anschauungen, wie 
sie Niederheitmann in seiner Charakteristik der 
italienischen Geigenbauer „Cremona** niedergelegt hat. 
Es heisst dort: 

„Fast allgemein ist die Meinung verbreitet, dass 
»Joseph Guamerius ein Schüler des Stradivarius 
„gewesen sei; aber ein Beweis dafür konnte niemals 
„erbracht werden. Wohl aber ist durch den Ver- 
„gleich der Instrumente beider Genannter die üeber- 
„zeugung zu gewinnen, dass sie gamichts mitein- 
„ ander gemein hatten. 

„Wenn Joseph Guamerius seinen ersten Unter- 
„richt bei Stradivarius gehabt hätte, so müssten 
„doch seine Instrumente nach irgend einer Richtung 
„einige AehnHchkeit zeigen, aber nein, in keinem 
„einzigen Punkte gleichen sie sich: die Umrisse 
„sind durchweg andere u. s. w. 
Hätte Niederheitmann die mathematische Kon- 
struktion des Stradivarius-Modells und des Guamerius- 
Modells gekannt, so hätte er gesehen, dass diese Kon- 
struktionen fast Punkt for Punkt gleich sind; und er 
wäre dann sicher zu einem anderen ürtheil gelangt. 
Betrachten wir die italienischen Geigen der 
klassischen Zeit im Zusammenhang, so finden vnr^ 
dass ihre Mehrzahl nicht besser ist als diejenigen, 
die jetzt von den tüchtigeren Geigenbauern hervor- 
gebracht werden. Ja zum Theil sind sie sogar er- 
heblich schlechter. Der Grund dafar ist darin zu 
suchen, dass die alten Instrumente mannigfachen 
Reparaturen unterworfen werden mussten, und das^^ 



es zum grössten Theil Geigenmacher ohne genügende 
Kenntnisse waren, die an den Werken der alten Meister 
heillos herumstümperten. Wo die Reparaturen aber von 
solchen Handwerksmeistern ausgeführt wurden, musste 
nothwendig eine Verschlechterung der Instrumente 
eintreten. 

Jedem Fachmann kommt des öfteren eine Geige 
in die Hand, von der ihm gesagt wird, dass sie sehr 
theuer gewesen und dem Besitzer von dem oder jenem 
Künstler vermittelt worden sei. Die Geige sei aber 
auch aussergewöhnlich gut, und er sei dem Vermittler 
zu Dank ver]>flichtet, dass er ihm zu einem so guten 
und billigen Instrumente verholfen habe. Prüft man 
nun die Geige eingehend, so weiss man nicht, ob man 
sich mehr um das verhältnissmässig schlechte In- 
strument, oder über die Leichtgläubigkeit des Käufers 
ärgern soll. Meistens sind dies alte italienische Geigen 
vierten und fünften Grades und stehen den guten neuen 
Geigen, die man in der Regel bei den jetzigen ])e- 
deutenderen Geigenmachern für etwa 300 Mk. kauft, 
in Qualität und Tonschönheit bedeutend nach, obwohl 
der Preis der ersteren oft drei bis zehnfach höher war- 

Im ganzen haben die Geigenvirtuosen zur Zeit 
für neue Instrumente keine gute Meinung. Manche 
ziehen auch aus bestimmten Gründen die alten vor. 
Erzählte mir doch jemand gelegentlich, dass ihm einer 
unserer grössten Geiger gesagt hätte: „Wenn ich eine 
neue Geige fände, die noch tausend Mal besser klänge, 
als meine Stradivari, ich würde doch nicht öflFentlich 
darauf spielen." Sapieuti sat! Es ist eben einmal 
Styl, nur auf alten Violinen zu konzertiren, 
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darum geht kein zünftiger Virtuos davon ab. Dies 
Vorurtheil zu überwinden wird erst dann möglich 
sein, wenn die alten Geigen so selten und theuer ge- 
worden sind, dass sie nur für allererste Künstler zu 
erschwingen sind. Jedenfalls werde ich sowohl in 
der Theorie wie in der Praxis nachweisen, dass die 
Ablehnung der modernen Instrumente lediglich ein 
Vorurtheil ist. 

Den Grund, warum die Geigen fast durchweg als 
miuderwerthig eingeschätzt werden, haben die Geigen- 
macher der späteren Zeit selbst gelegt. Da sie die 
Grundsätze, nach denen die Alten bauten, nicht mehi* 
kannten, sahen sie ihre Hauptaufgabe darin, die 
Meistergeigen der klassischen Periode zu kopiren statt 
sie gründlich zu studiren. Indem sie die Form 
und die Holzstärken der alten Geigen genau nach- 
bildeten, glaubten sie, dass auch die neue Geige 
ebenso wie das Original klingen müsste. Da dies nun 
aber nicht der Fall war, die so gebauten Geigen viel- 
mehr ganz bedeutend schlechter klangen, so schrieb 
man die vorzüglichen Eigenschaften, wie Tonfülle, 
Tragweite und Adel dem Alter des Holzes und dem 
längeren Einsj)ielen zu. Man erkannte jedoch bald, 
dass diese Annahme irrig war. Schon Vuillaume 
in Paris, der die bedeutendsten altitalienischen Geigen- 
macher kopirte, fand, dass weder das Alter noch das 
längere Spielen einer Geige den schönen, edlen und 
kräftigen Ton verleihe, wie er namentlich den In- 
strumenten von Antonius Stradivarius und Joseph 
Guarnerius eigen ist. Nachdem der französische 
Meister nunmehr erkannt hatte, dass die sorgfältigste 
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Arbeit und die ])einlichst genaue Nachahmung von Form 
und Stärken der einzelnen Theile nicht auch die 
Garantie dafür bot, dass die Kopien auch die hervor- 
ragenden Eigenschaften der Originale besassen, kam 
er zunächst auf den Gedanken, möglichst altes Holz 
zu verwenden. Da aber auch diese Versuche kein 
befriedigendes Resultat ergaben, verfiel er darauf, das 
zu verarbeitende Holz einer hohen Temperatur auszu- 
setzen, wohl in der Meinung, dass dickeres Holz zu 
langsam, vollständig austrockne. Doch haben auch diese 
Experimente zu keinem guten Ergebniss geführt. 
Vuillaume hat mehrere Violinen aus gebackenem 
Holze hergestellt, und man behauptete eine Zeit lang, 
dass diese den alten Meistergeigen in der Qualität 
gleich seien. Heute weiss jeder, dass sie für den 
Gebrauch werthlos sind und es ist anzunehmen, dass 
auch Vuillaume selbst nicht geglaubt hat, mit dem 
gebackenen Holze einen wirklichen Schritt vorwärts 
gethan zu haben. Denn er ging zu immer neuen 
Versuchen über und kopirte noch andere gute Instru- 
mente, sobald sie in seine Hände kamen. 

Gelegentlich einer Unterhaltung erzählte mir der 
vor einigen Jahren verstorbene Geigenbauer Ludwig 
Neuner, der stolz darauf war, fünf Jahre lang bei 
Vuillaume gearbeitet zu haben: „In der Zeit, während 
ich bei Vuillaume thätig war, erhielt er eine Stradivari- 
Geige, die bis dahin noch nicht geöffnet war und sich 
überhaupt noch in dem Zustande befand, wie Stradi- 
varius sie vollendet hatte. Es war dies ein sehr gutes 
Instrument und Sie können sich denken, wie wir, als 
wir es geöffnet hatten, herumstudirt und alles nach- 
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gemessen haben. Wir bauten eine Geige nach dieser, 
die in allen Theilen dem Original gleich war und al& 
wir sie fertig hatten, klang sie doch nicht wie eine 
Stradivari. Vuillaume konnte sich gamicht erklären, 
woher es komme, dass die Stradivari-Geigen nicht in 
ihrer Vollkommenheit nachgeahmt werden konnten 
und sagte: „Wenn Stradivari noch lebte, ich 
wollte sein erster Schüler sein." 

Da nur alles Kopiren und das Experimentiren 
mit dem Holze nicht zu befriedigenden Resultaten 
führte, übergab Vuillaume dem Physiker Savart 
mehrere Stradivari- und Guarnerie-Geigen, um sie auf 
ihre physikalischen Eigenschaften zu untersuchen. 
Savart zerlegte sie in ihre einzelnen Theile und dehnte 
seine Untersuchungen, die er erst an den ganzen 
Geigen vorgenommen hatte, allmählich auch auf 
sämmtliche Einzeltheile aus. Die Ergebnisse seiner 
Studien gab er durch einen in Paris gehaltenen Vor- 
trage über den Bau der Geige und anderer Saiten- 
instrumente bekannt. Jener Vortrag erschien in 
deutscher Uebersetzung in Leipzig 1844. Diese 
Savartschen Theorien, wie man die von ihm bekannt 
gegebenen Entdeckungen allgemein bezeichnet, sind, 
wie ich von vornherein bemerken muss und wie ich 
dies weiter unten beweisen werde, sämmtlich falsch 
und es ist zu bewundem, dass keiner, der über die 
Akustik der Geige geschrieben hat, die Savartschen 
Meinungen genauer nachgeprüft, sondern dass jeder 
sie in Bausch und Bogen als richtig übernommen hat. 
Hätten jene Autoren eingehende Versuche über die 
l)hysikalischen Eigenthümlichkeiten der Geige ange- 
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stellt und die alten Meistergeigen auf ihre physikalischen 
Verhältnisse gründlich untersucht, so wären sie ganz 
gewiss zu anderen und besseren Resultaten gekommen. 
Bis jetzt haben sich aber weder Physiker noch Geigen- 
bauer mit dem Wesen der Geige vom physikalischen 
Standpunkt gründlich beschäftigt. Trotzdem behaupten 
verschiedene Meister der Gegenwart, Streichinstrumente 
fertigen zu können, die auf der höchsten Stufe der 
Vollkommenheit stehen. 

Thatsächlich aber sind seit Mitte des achtzehnten 
.Jahrhunderts keine Streichinstrumente gemacht worden, 
die denen von Stradivarius und Guarnerius zur Seite 
gestellt werden könnten, denn diese Meister liaben 
gründlich Akustik studirt und mit der Geige einen 
Körper geschaffen, dessen Raumeintheilung und 
sonstige Anordnung ein akustisches Kunststück ist. 
Man muss annehmen, dass sie im Geigenbau zur 
höchsten Vollkommenheit gelangt sind. Wenn nun 
aber die Grundlagen, auf denen die Alten bauten und 
die nachstehend erläutert werden, bekannt sind, so 
muss der Geigenbau wieder zu der von ihnen er- 
reichten Höhe gelangen können. Die Geheimnisse der 
grossen Meister sind uns in ihren Werken, den Denk- 
mälern des klassischen Geigenbaues, hinterlassen 
worden, wir haben nichts nöthig, als sie zu recon- 
struiren. 
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Allgemeines über den Bau 

der Geige. 



Als oberstes Gesetz galt es den alten Meistern, 
den Geigenkörper so einzurichten, dass durch die 
Schwingungen seiner einzelnen Theile keine Störungen 
der Schwingungen des ganzen Körpers eintraten. 
Sollen aber die Schwingungen der einzelnen Theile 
einander und die Schwingungen im Ganzen nicht 
stören, so ist es nothwendig, dass die einzelnen Theile 
erstens zu einander, und zweitens zum Ganzen in be- 
stimmten Verhältnissen stehen. Es müssen diese 
Verhältnisse sogenannte reine Verhältnisse sein, da 
von der Reinheit der Verhältnisse die Reinheit der 
Klangfarbe abhängt. 

Um diese Ausführungen zu verstehen, werden 
einige Kenntnisse auf dem Gebiete der Akustik vor- 
ausgesetzt. 

Es ist bekannt, dass ein Klang aus verschiedenen 
Tönen zusammengesetzt ist. Die Klangfarbe kann un- 
endlich verschieden sein, je nachdem ein Klang mehr 
oder weniger und auch höhere oder tiefere Töne in 
sich vereinigt. 
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Es ist ferner bekannt, dass eine gespannte Saite, 
wenn sie erregt wird, einen Ton giebt. Die Höhe 
des Tones ist abhängig, erstens von der Länge dieser 
Saite, zweitens von ihrer Dicke, drittens von der 
Dichtigkeit ihrer Masse und viertens von dem Grad 
ihrer Spannung, Dieser Ton kann aber an sich sehr 
verschieden klingen, je nachdem er auf verschiedenen 
Instrumenten erzeugt wird. Streng genommen giebt 
jedes Instrument einen andern Klang, da zwei durch- 
aus gleiche Instrumente, und wären sie noch so ein- 
fach, nicht hergestellt werden können, wie es ja über- 
haupt nicht zwei Dinge in der Natur giebt, die sich 
völlig gleich wären. 

Die Stärke des Tones ist abhängig von der Kraft, 
mit der er erregt wird, von der Resonanz, die ihn 
verstärkt und von der Beschaffenheit der Masse, durch 
die der Ton erzeugt wii'd. 

Während die Höhe des Tones von einer bestimmten 
Anzahl von Schwingungen in einer bestimmten Zeit 
bedingt wird, ist die Klangfarbe ein Gemisch ver- 
schiedener Töne, die zu einem Klange vereinigt sind. 
Es hat ziemlich lange gedauert, ehe man feststellen 
konnte, was die Voraussetzungen für Klangfarbe seien. 
Namentlich haben Ohm und Helmholtz sich mit der 
Untersuchung der Klangfarbe beschäftigt und vor- 
nehmlich der letztere hat festgestellt, dass die Klang- 
farbe von dem Mitklingen einer grösseren oder kleineren 
^ahl von sogenannten Obertönen abhängt, die, wie 
Helmholtz sagt, bei jedem erregten Ton, dem Grund- 
tone, mitklingen. 

Helmholtz nennt das Erscheinen der Obertöne 
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phänomeual und sagt, dass ihre Schwingungszahlen 
sich zum Grundton verhalten, wie die Reihe der fort- 
laufenden Zahlen 2, 3, 4, 5, 6 u. s. w., wobei die 
Schwingungszahl des Grundtones als 1. angenommen 
ist. Macht also der Grundton beispielsweise 435 
Schwingungen in der Secunde, so macht der nächste 
Oberton in derselben Zeit 2 mal 485 = 870 Schwin- 
gungen, der folgende 3 mal 435 = 1305 Schwingungen 
u. s. f. Man nennt hier den Ton mit 435 Schwingungen 
in der Secunde, den Grundton, den Ton mit 870 
Schwingungen, den zweiten Oberton, den Ton mit 
1305 Schwingungen den dritten Oberton u. s. f. Man 
hört dabei als den Ton mit 435 Schwingungen in der 
Secunde das eingestrichene a, als zweiten Obertoii 
dessen Octave, also das zweigestrichene a. Als dritten 
Oberton hört n)an die Duodecime, das dreigestrichene 
e, u. s. f. 

Wie die Obertöne entstehen, hat Helmholtz indess 
nicht festgestellt, und bis heute ist es noch nicht 
gelungen ihre Entstehung klar zu legen. Nach Helm- 
holtz Annahme entsteht zuerst der Grundton, und 
erst später bilden sich der Reihe nach die Obertöne, 
von unten anfangend. Da dies der Fall ist so können 
die Obertöne nur durch Reflex entstehen. 

Reflex ist überall da vorhanden, wo Töne ent- 
stehen. Es können Töne, und als solche gilt im 
weiteren Sinne alles Hörbare, nur dann entstehen, 
wenn Widerstand vorhanden ist. Wo aber Widerstand 
vorhanden ist, bilden sich auch Reflexe. In geschlossenen 
Räumen entwickeln sich nicht nur einfache, sondern je 
nach der Beschaffenheit des Raumes, auch doppelte und 
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mehrfache Reflexe, die sich an bestimmten Punkten ent- 
weder kreuzen, oder wieder reflektirtwerden müssen. Tritt 
das Letztere ein, so lässt sich daraus die Entstehung 
der Obertöne leicht erklären. Denn wird irgend ein 
Gegenstand in Schwingung versetzt, so bilden sich 
Wellen, deren Längen ebenso von bestimmten Eigen- 
schaften abhängig sind, wie die Tonhöhe. Wird nun 
solche Welle reflectirt und ein gleiches Geschick be- 
trifft die Reflexwellen, so würde eine Theilung der 
Wellenlänge eintreten, es würden also zwei Wellen 
geschaffen, deren Längen genau halb so gross wären, 
wie die ursprüngliche Wellenlänge. Es würden die 
Reflexwellen wieder und immer wieder reflectirt und 
dadurch natürlich immer kürzer und kürzer werden. 

Als geschlossene Räume im obigen Sinne können 
fast alle Musikinstrumente gelten und naturgemäss 
finden bei ihnen auch die dargestellten Vorgänge statt. 
Es giebt aber auch Instrumente, die keine geschlossenen 
Räume darstellen. Zu diesen gehören die schwingenden 
Stäbe, die* Triangel, die Becken, die Strohfiedel oder 
das Xylophon. Eigenthümlicherweise entwickeln aber 
gerade diese Instrumente viele und kräftige Obertöne, 
was gleichfalls von der Resonanzplatte gilt, und zw^ar 
umso mehr w^enn sie in der Stärke (Dicke) unregel- 
mässig ausgearbeitet ist. Aus den zuletzt angeführten 
Thatsachen ist daher zu schliessen, dass das Ent- 
stehen der Obertöne besonderen Vorgängen zu- 
zuschreiben ist, die bei den in Bildung begriffenen 
Tönen stattfinden. 

Da, wie oben gesagt wurde, zuerst der Grundton 
entsteht, muss man sich auch zuerst darüber klar sein, 
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wie sich dieser aufbaut, denn der Grundton als solcher 
ist auch nicht gleich fertig, wenn er irgendwie er- 
zeugt wird, sondern auch er muss erst die Phasen 
des Werdens durchmachen. Zur Erläuterung diene 
das Folgende: 

Befestigt man eine lange Kette mit grossen 
Gliedern an beiden Enden in gleicher Höhe so, dass 
sie in der Mitte herunter hängt und erregt sie an 
einer Stelle ein wenig, so bemerkt man, dass eine 
Bewegung nach beiden Richtungen hin stattfindet. 
Die ganze Kette ist erst in Bewegung, wenn die Be- 
wegung von der Erregungsstelle bis zu den End- 
punkten fortgeschritten ist. Man sieht hier sehr 
deutlich, dass eine Bewegung von Glied zu Glied statt- 
findet. Man sieht femer, dass erst ein kleiner Theil 
der Kette in Schwingung kommt, und dass die 
Schwingung immer grösser wird, bis die ganze Kette 
schwingt. Die Schwingungen sind hier aber so lang- 
sam, dass sie wohl für das Auge, nicht aber für das 
Ohr wahrnehmbar sind, da unser Ohr Töne nur ver- 
nehmen kann, wenn die Zahl der vollendeten Schwin- 
gungen mindestens sechszehn in einer Secunde beträgt. 
Eine Schwingung ist jedoch als eine vollendete erst 
dann zu betrachten, wenn die Bewegung einmal hin 
und wieder zurück stattgefunden hat. Ehe aber eine 
vollendete Schwingung bei der Kette zustande kam, 
fanden verschiedene Theilschwingungen statt, und zwar 
derart, dass immer erst ein Kettenglied in Schwingung 
kommen musste, ehe es seine Schwingungen auf das 
Nächste übertragen konnte. Nimmt man statt der 
Kette eine Leine so ist der Vorgang ganz derselbe, 

2 
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nur erscheint die Leine als ein Ganzes, während die 
Kette aus mehreren Gliedern zu einem Ganzen ver- 
einigt ist. Auch bei der Leine findet eine Bewegung 
von Theil zu Theil statt, und ist die Bewegung sehr 
langsam, so kann man sie ganz gut mit dem Auge 
verfolgen. Nicht aber kann man erkennen, wie sich 
die Bewegung von Theil zu Theil fortpflanzt. Die 
Bewegungsfähigkeit beruht auf der Elasticität der 
Theilchen, aus denen die bewegte Masse besteht, auf 
der Elasticität der Moleküle. 

Auch bei einer gespannten Saite ist der Vorgang 
derselbe, wie l)ei der schlafl'en Kette oder der Leine, 
nur geht die Bewegung schneller von Statten, und 
zwar um so schneller, je schärfer man die Saite 
spannt. Durch das Spannen der Saite, das ist die 
Kraft, womit die Saite in die Länge gezogen wird, 
werden die Moleküle der Saite aus ihrer Gleichgewichts- 
lage gebracht. Sie werden in Richtung des Zuges 
ausgedehnt und ziehen sich in demselben Verhältniss 
in der Querrichtung zusammen. Das Letzteres der 
Fall ist, erkennt man schon daran, dass eine Saite 
um so dünner wird, je mehr man sie lang zieht. Je 
schärfer man aber die Saite spannt, um so empfind- 
licher werden ihre Moleküle, weil sie mit um so 
grösserer Kraft zurück streben und je empfindlicher 
diese werden, um so schneller geben sie eine em- 
pfangene Erregung weiter. Aus diesem Grunde 
schwingt eine Saite desto schneller, je stärker 
man sie spannt. 

Wird nun eine gespannte Saite erregt, so schwingt 
sie nicht gleich mit ihrer ganzen Masse, sondern es 
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findet auch bei ihr eine Bewegung von Theil zu Theil 
statt. So lange die Saite aber nicht in ihrer ganzen 
Länge schwingt, was gleich bedeutend ist mit ihrer 
ganzen Masse, kann auch die Saite nicht den Grund- 
ton angeben, da dieser erst entsteht, wenn die ganze 
Saite in Bewegung ist. Da sie zuerst aber nur bei 
der Angriflfsstelle in kleinen Theilen periodische 
Schwingungen macht, muss dem zufolge auch zuerst 
ein verhältnissmässig hoher Ton zu Stande kommen, 
der, da erst ein kleiner Theil der Saite schwingt, 
auch nur schwach zu hören sein kann. 

Es fragt sich nun, von welcher Länge an eine 
Saite hörbare Schwingungen giebt. Macht man der- 
artige Versuche auf der Geige, so erhält man auf der 
richtig eingestimmten E-Saite so lange Töne, als die 
Länge der schwingenden Saite noch ein wenig über 
8 Millimeter beträgt. Bei kleineren Dimensionen 
spricht eine Saite auf der Geige nicht mehr an. 

Giebt nun die leere E-Saite bei 326 mm Länge 
des e^ mit 652,5 Schwingungen, so verändern sich 
die Schwingungszahlen in dem Verhältniss, wie sich 
die Schwingungslängen verkürzen. Folgende Tabelle 
zeigt dies. 

Schwingungslänge Schwingungszahl Tonhöhe 

326 mm 652,5 e^ 

163 „ 1305 e» 

81,50 „ 2610 e* 

40,75 „ 5220 e^ 

20,375 „ 10440 e« 

10,187 „ 20880 e7 

8,15 „ 26100 gis7 
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Dieses gis*^ ist also der höchste Ton, der auf der 
Geige hervorgebracht werden kann. Viel höhere Töne 
giebt es überhaupt nicht mehr; sicherlich gehen sie 
nicht bis zu einer Quinte über gis'^ hinaus. Dieser 
hohe Ton kann auch nur noch als Theilton Werth 
haben, wirkt aber als solcher noch, wenn auch nur 
in geringem Maasse, mitbestimmend auf den Charakter 
der Klangfarbe. 

Wird die leere E-Saite der Geige angestrichen, 
so schwingt sie erst in unmittelbarer Nähe der An- 
griffsstelle, denn es werden zunächst nur diejenigen 
Moleküle aus ihrer Gleichgewichtslage gebracht, die 
sich unter dem Angriff befinden. Diese Moleküle 
werden gezerrt und zerren die ihnen zunächst gelegen 
und so immerfort bis sie sämmtlich aus ihrer Gleich- 
gewichts- oder Ruhelage gebracht sind. Sobald nun 
an dieser e^-Seite bei der Angriffsstelle die Moleküle 
aus ihrer Gleichgewichtslage gebracht werden, haben 
sie in Folge ihrer Elastizität das Bestreben, wieder 
in ihre Ruhelage zurück zu gelangen, gehen jedoch 
wie jeder andere elastische Körper dainiber hinaus, 
verändern ihre Lage, gehen wieder zurück, kurz, sie 
schwingen hin und her. 

Wie die Schwingungen der Saite zustande kommen 
und von statten gehen, erklärt sich folgendermassen: 

Wenn die Saite gespannt ist, sind ihre sämmt- 
lichen Moleküle in die Länge gezogen und befinden 
sich wieder in Ruhe. Erfolgt nun ein Angiiff, so 
werden die Moleküle, die man als unvorstellbar 
kleine elastische Körperchen betrachtet und die jeden- 
falls mit einem noch elastischeren Medium umgeben 
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sind, das sie gleichsam verbindet, nach der Angriflfs- 
seite gezerrt, wodurch gleichzeitig eine Ausbiegang der 
Saite stattfindet. Durch diese Ausbiegung der stark 
gespannten Saite wird sie noch in ihrer Längsrichtung 
in gleich schneller Folge stärker und schwächer ge- 
spannt und es entstehen so ihre Längsschwingungen, 
die eine noch grössere Bedeutung haben, als die Seit- 
wärtsschwingungen. Da die Seitwärtszerrung der 
Saite auf ihre Längsspannung nach den Gesetzen der 
Hebelkraft mit einer ganz bedeutend grösseren Kraft- 
übertragung wirkt, so sind diese Längsschwingungen 
zweifellos von der allergrössten Intensität. Die In- 
tensität ist um so grösser, je näher die Angriflfs- 
stelle und somit die Ausbiegung der Saite zum Stege 
liegt. Je näher nun die Ausbiegung zum Stege hin 
erfolgt, um so grösser ist die Abweichung der 
Schwingungscurve von der Ruhelage. Dadurch aber 
ist wieder eine grössere Intensität bedingt. 

Eine sehr wichtige Thatsache ist auch noch, dass 
die Moleküle durch den Angriff in seitwärts ro- 
tierende Bewegung gebracht werden. 

Sind nun sämmtliche Moleküle der Saite, die sich 
in dem Räume von 8,5 mm befinden, in Schwingung 
gekommen, was nach dem Zeitraum von -^öö~ ^®" 
cunden der Fall ist, so werden die Schwüigungen 
hörbar, weil eben 26100 Schwingungen in der Se- 
cunde zu stände kommen und es muss aus diesem 
Grunde das gis"^ ertönea. Dieser Ton ist aber ausser- 
ordentlich schwach und kann nur durch ein sehr geübtes 
Ohr gehört werden und zwar blos dann, wenn er 
als Grundton hervorgebracht wird. 
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Sind die Schwingungen nun hörbar geworden, so 
wird der Ton desto tiefer und kräftiger, je mehr 
sich die Schwingungen in der Saite fortpflanzen. 
Aber dieser Vorgang vollzieht sich so schnell, dass 
es unser Ohr gar nicht wahrnimmt. 

Eine schwache Vorstellung dieses Phänomens 
erhält man, wenn man auf einer angestrichenen 
Saite der Geige unweit der Erregungsstelle, also am 
oberen Ende des Griffbretts einen Finger aufsetzt 
und schnell nach unten gleitet. Auch hier wird der 
Ton immer tiefer und auch kräftiger. 

Ist nun die ganze Saite in Schwingung ge- 
kommen, so giebt sie den Grundton an. Bis dahin 
fanden Reizungen der Moleküle nach den Endrichtungen 
hin statt, die sich jetzt infolge des Widerstandes, den 
ihnen einerseits der Sattel und andererseits der Steg 
entgegensetzt, umkehren und nach der entgegenge- 
setzten Richtung, der Mitte zu, richten. Die Schwin- 
gungen der Moleküle wurden also an beiden Enden 
reflektirt. Gleichzeitig werden aber auch die Schwin- 
gungen einerseits vom Steg aufgenommen und auf 
den Geigenkörper übertragen. Andererseits findet 
eine Uebertragung der Schwingungen vom Sattel 
durch den Hals auf den Geigenkörper statt. Die 
Uebertragungen durch den Steg sind indess unver- 
gleichlich wichtiger als durch den Hals. Die Reflexe 
sind daher nicht absolut. Absolute Reflexe dürften 
überhaupt schwerlich irgendwo vorkommen. 

Ist nun die Reizung der Moleküle umgekehrt und 
von beiden Enden bis zur Mitte gelangt, so muss 
hier wieder eine Reflexion stattfinden, weil die Mole- 
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küle elastische Körper sind. Hierdurch werden aber 
neben der Hauptschwingungslänge zwei Nebenschwin- 
gungslängen gebildet, die je halb so lang sind als 
erstere. Da aber die sich auf solche Weise bildenden 
Schwingungslängen nur halb so lang sind, wie die 
Schwingungslänge, die den Grundton bildet, so muss 
neben dem Grundton die Oktave ertönen. Durch die 
sich immer mehr bildenden Reflexschwingungen ent- 
stehen auch immer wieder neue Theiltöne, die stets 
höher werden und zwar in demselben Verhältniss, 
als sich die Reflexschwingungslängen verkürzen oder 
als sich die Längen verkürzen, auf denen neue 
Reflexe Zustandekommen. Würden sich nun aber 
imr gleiche Schwingungslängen reflectiren, so könnten 
nur die geradzahligen Theiltöne zustande konnnen. 
Es bilden sich jedoch auch Reflexe zwischen den 
Neben- und Hauptschwingungslängen, wodurch die un- 
geradzahligen Theiltöne zustande kommen. Die Punkte, 
wo die Reflexionen stattfinden, sind allbekannt; 
doch ist es eine komplicirte Sache, sie für die ungerad- 
zahligen Theiltöne mathematisch festzustellen. Dies 
will ich einem tüchtigen Mathematiker überlassen. 

Die Schwingungslängen in festen Körpern sind 
für gleiche Töne nicht dieselben, wie in der Luft. 
Auch in den Körpern von verschiedener Dichtigkeit 
sind sie sich nicht gleich, sondern abhängig von der 
Masse, woraus der schwingende Körper besteht. 

Auf der A-Saite erreichen die Theiltöne nicht 
dieselbe Höhe, wie auf der E-Saite; der höchste 
Theilton ist hier cis-^ mit 17400 Schwingungen. 
Auf der D-Saite ist der höchste Theilton fis^ mit 
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11 600 Schwingungen. Die G-Saite liefert verhält- 
nissmässig niedrigere Theiltöne, da sie nur noch 
hörbare Schwingungen bis zum zweiunddreissigsten 
Theil ihrer Länge angiebt. Kürzere Theile sprechen 
bei dieser Saite ihrer Steifheit wegen nicht mehr an. 
Es giebt diese Saite somit als ihren höchsten Theilton 
das g^ mit 7166 Schwingungen. 

Wie schon gesagt, werden die Schwingungen 
schneller je schärfer man die Saite spannt. Die 
Spannung der Saite steht zu der Höhe des Tones in 
einem bestimmten Verhältniss. Beträgt zum Beispiel 
das Gewicht, das zum Spannen der Saite ^ür das 
Ertönen des eingesti'ichenen a mit 435 Schwingungen 
in der Secunde erforderlich ist, 6 Kilogramm, so 
würde das vierfache Gewicht erforderlich sein, wenn 
die Saite die doppelte Anzahl Schwingungen machen 
d. h. die Oktave angeben soll. Es stehen somit die 
Schwingungen der Oktave zu den Schwingungen des 
Grundtones im Verhältniss wie 2:1, die zum Spannen 
erforderliche Kraft aber wie 4:1. 

Wichtig für den Geigenbauer ist es nun vor 
Allem, sich mit den Intervallen, d. i. den Abständen 
der Töne* von einander und den Verhältnissen, in 
denen die Schwingungszahlen der Töne zu einander 
stehen, vertraut zu machen, da gerade hierauf mit 
die Geigenbaukunst beruht. Hängt doch die Klang- 
farbe, die Tonfülle und die Kraft der Geige davon 
ab, in welchen mathematischen Verhältnissen ihre 
einzelnen Theüe zu einander stehen. Gerade die 
Intervallverhältnisse sind es, die von den alten 
italienischen Geigenbauern aufs peinlichste beachtet 
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wurden im Gegensatz zu ihren heutigen Collegen, die 
sich garnicht darum kümmern; den Geigenbauern 
der heutigen Zeit sind die Intervalle, und was damit 
zusammenhängt, selten dem Namen nach bekannt. 
Wichtig ist die Unterscheidung der rein klingenden 
Intervalle von den nicht rein klingenden Intervallen. 
Reine Intervalle entstehen, wenn die Schwingungen 
der höheren Töne mit den Schwingungen des Gnmd- 
tones in regelmässiger Folge zusammenfallen. Die 
reinen Invalle geben reine Zusammenklänge. Absolut 
reine Zusammenklänge geben nur die Primen, da sie 
im Vert^ältniss wie 1 : 1 stehen, mithin ihre Schwin- 
gungen genau zusammen fallen, doch rechnet man zu 
den absoluten Konsonanzen noch andere Zusammen- 
klänge in folgender Ordnung sich abstufend: 

A. Absolute Konsonanzen 

1. Octave 1 : 2 

2. Duodecime 1 : 3 

3. Doppeloctave 1 : 4 

B. Vollkommene Konsonanzen 

4. Quinte 2:3 

5. Quarte 3 : 4 

C. Mittlere Konsonanzen 

6. Grosse Terz 4 : 5 

7. Grosse Sexte 3 : 5 

8. Grosse Decime 2 : 5 

D. Unvollkommene Konsonanzen 

9. Kleine Terz 5 : 6 
10. Kleine Sext 5 : 8 

Die Verhältnisse dieser konsonanten Intervalle 
sind es in erster Linie, die bei dem Bau der Geige 
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wie überhaupt der Streichinstrumente zur Grundlage 
dienen müssen. Es müssen beim Aufbau Maasse 
gegenübergestellt werden, die die Verhältnisse conso- 
nanter Intervalle haben. Auch das Material muss in 
Bezug auf Masse nach diesen Verhältnissen gewählt 
werden. Namentlich sind es die mittleren und die 
unvollkommenen Konsonanzen, die bezüglich der 
Klangfarbe wie überhaupt des Toncharakters be- 
deutungsvoll sind. Diese Verhältnisse sind gewählt, 
da solche Zusammenklänge auf das menschliche Ohr 
am angenehmsten wirken, während ganz reineZusammen- 
klange in längerer Folge ermüden würden. Gerade 
der prickelnde Reiz, gepaart mit der Macht des 
Klanges, der der Geige eigen ist und sie zur Königin 
der Instrumente erhoben hat, ist durch geeignete An- 
wendung dieser Verhältnisse geschaffen. 

Dass die einzelnen Theile der Geige zueinander 
in geeigneten Verhältnissen stehen, ist aber auch 
sonst noch von grosser Wichtigkeit. Soll das In- 
strument grosse Kraft besitzen, muss es so einge- 
richtet sein, dass wenn irgendwo Schwingungswellen 
zustande kommen, die sich gegenseitig nicht stören. 
Es dürfen keine Interferenzen stattfinden. In- 
terferenzen finden statt, wenn zwei oder mehrere 
Kräfte in gleicher oder entgegengesetzter Richtung 
aufeinander wirken. 

Wäre der Geigenkörper so hergestellt, dass der 
Oberköri)er die gleiche Form hätte wie der Unter- 
körper und die linke Seite genau der rechten gleichen 
würde, so würden sich, w^enn der Steg auf der Mitte 
steht^ gleiche Seh wingungs wellen bilden, die sich 
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stören müssten, da dann gleiche Kräfte gegen gleiche 
Kräfte wirkten. Es jnüssten mithin Interferenz- 
erscheinungen auftreten. Um das zu vermeiden, hat 
die Geige eine so eigenthümliche Form erhalten. 

Damit sich nun Interferenzen niemals bilden 
können, wenigstens nicht durch einzelne Theile der 
Geige selbst, sind stets Masse oder Flächen gegen- 
über gestellt, die sich nicht gleichen. Diese Maasse 
oder Flächen und auch die Masse der einzelnen 
Theile, stehen zueinander in ähnlich bestimmten Ver- 
hältnissen wie die Intervalle. Die einzelnen Theile 
geben Theiltöne, die zusammenklingend den Klang- 
charakter der Geige bestimmen. Die gegenüber- 
stehenden Längen stehen zueinander im Verhältniss 
rein klingender Intervalle. Die Breiten dagegen, 
oben, unten, in der Mitte und bei den Ecken stehen 
zueinander im Verhältniss von Intervallen, die starke 
Schwebungfn geben. Die Anordnung für die 
Maasse der verschiedenen Breiten ist also abweichend 
von der Anordnung der Maasse für die Theillängen. 

Die innere Länge der Geige beträgt 346^/2 mm, 
wenn die Decke 358V2 mm, wie bei der Stradivarius- 
Geige, lang ist. Diese Länge ist durch den Steg in 
zwei Theile getheilt, deren Längen sich verhalten wie 
5 : 6. Durch die Stimme ist diese innere Länge 
wieder in zwei Theile getheilt, deren Längen sich 
zueinander verhalten wie 3 : 4. Bei der Oberecke ist 
die Länge in zwei Theile getheilt, deren Längen sich 
zueinander verhalten wie 1 : 2. Bei der ünterecke 
ist die Länge so in zwei Theüe getheilt, dass sich 
deren Längen verlialten wie 2 : 3. Die obere, die 
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mittlere und die untere Länge sind bei der Stradivarius- 
Geige je in zwei Theile getheilt, deren Längen sich 
zueinander verhalten wie 1:1. Die grösste Breite 
im Untertheil steht zu der unteren Länge, wenn man 
die letztere vom Steg bis unten annimmt, im Ver- 
hältniss wie 5 : 4. Die untere Breite verhält sich zur 
oberen Breite wie 81 : 64. Zu diesem Intervall ge- 
langt man von dem Intervall der grossen Sekunde 
mit dem Intervall der grossen Sekunde, gleich 
^/g . Vs == ^V64- ^^^ Untertheilbreite verhält sich zur 
Mitteltheilbreite wie 125 : 64. (^|4 • ^|4 • ^1^) Das Maass 
bei der Unterecklinie steht zu der grössten Unter- 
theilbreite im Verhältniss wie 64 : 75. Zu diesem 
Intervall gelangt man vom Intervall der grossen 
Secunde mit dem Intervall des kleinen Halbtones. 
\ • ^%4' Dass Maass bei der Oberecke steht zu dem 
Maasse der grössten Oberbreite im Verhältniss wie 
576 : 625. Zu diesem InntervaU gelangt man vom 
Intervall des kleinen Halbtones mit dem Intervall 
des kleinen Halbtones. (^^I^^ . söj^ j Letztere Masse bei 
den Ecken liegen zwischen einer Zarge bis zur 
anderen. Zieht man eine Querlinie von einer Ecke 
zur anderen und vom Mittelpunkt dieser Querlinie 
eine senkrechte Linie nach dem Ende zu, so ver- 
halten sich hier das Breitenmaass zu dem Längenmaass, 
wie 1:1. Dies ist bei der Oberecke und auch bei 
Unterecke der Fall. 

Man sieht hier Maasse gegenübergestellt, deren 
Schwingungslängen niemals Interferenzerscheinungeu 
aufkommen lassen. Bildet sich im Geigenkörper eine 
Welle, deren Länge vom Steg bis oben gleich 6 ist, 
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so bildet sich ihr entgegengesetzt eine solche vom 
Steg nach unten, deren Länge 5 ist. Es können sich 
bei dieser Anordnung im Geigenkörper niemals gleiche 
Wellenlängen bilden, sie sich stören oder gar auf- 
heben. In der Geige bilden sich eine ganze Anzahl 
verschiedener Wellen, immer aber stehen sie an 
korrespondirenden Stellen so zueinander, dass ihre 
Längen die Verhältnisse geeigneter Intervalle haben. 
Betrachtet man die Anordnung aufin erksamer, 
so findet man, dass die angewendeten Verhältnisse 
bei der Berechnung des Modells zunächst die Ver- 
hältnisse conson anter Intervalle ergeben und dass 
dieangewendetenVerhältnisseimmer mehr Schwebungen 
ergeben, je weiter die Berechnung des Modells fort- 
schreitet. So ist die Luftmasse der Geige bei dem 
Querschnitt, wo die Stimme steht so in zwei Theile 
getheilt, dass sich diese verhalten wie 1 : 1 
Bei der Oberecke ist die Länge getheilt wie 1 : 2 
Bei der ünterecke ist die Länge getheilt wie 2 : 3 
Bei der Stimme ist die Länge getheilt wie 3 : 4 
Die untere Länge verhält sich zur unteren Breite wie 4 : 5 
Der Steg theilt die Länge im Verhältniss wie 5 : 6. 
Die Stimme theilt die Breite im Verhältniss wie 3 : ö 
Die Mittellinie im Mitteltheil theilt die Länge wie 8:15 
Dieobere Breite verhält sichzurunterenBreite wie 64 : 81 

Die Mitteltheilbreite verhält sich zur Unter theilbreite 
wie 64 : 125. üeberhaupt findt man überall an den 

verschiedensten Punkten Maasse gegenübergestellt, die 

Verhältnisse musikalischer Intervalle haben. 

Ich lasse nun die Erläuterungen zum Modell des 

Antonius Stradivarius folgen und daran anschliessend. 
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jene zu dem Modell des Joseph Guarnerius und 
zwar genau so wie jene Meister ihre Modelle ent- 
worfen haben. Das Stradivarius Modell ist dasselbe 
nach dem der Meister in seiner Blüthezeit gearbeitet 
hat. Es stimmt auch mit dem Modell überein, das 
Riechers von einer Stradivarius-Geige abgenommen 
hat. Dieses Modell ist in dem Werke „Die Geige 
und ihr Bau" von August Riechers, sehr genau 
wiedergegeben. Ein Vergleich mit meinem Entwurf 
ist jedenfalls sehr lehrreich. 



Das Stradivarius-Modell. 



Fig. 1. 

Man zieht eine gerade Linie als Mittellinie. Auf 
dieser trägt man das Längenmaass des Geigenkörpers 
A — B, mit 358V2 inni auf. An jedem Ende theilt 
man den Ueberstand der Decke und die Dicke der 
Zargen, sowie auch die Dicke der Reifchen oder 
Gegenzargen, ab. Auf diese Weise erhält man 
346^12 mm, ein Maass, dass die innere Länge oder 
die Schwinguugslänge ist. Der Ueberstand der Decke 
beträgt 2 mm, die Zargendicke V\2 und die Dicke des 
Reifchens 2^|2 mm. Es werden somit an jedem Ende 
6 mm abgetheilt. Aus den verbleibenden 346^|2 mm 
werden nun sämmtliche Maasse zu diesem Modell 
gezogen. 

Zuerst wird das Maass 346^|2 mm in zwei Theile 
getheilt und zwar derart, dass sich diese Theile ver- 
halten wie 5:6, das ist löT^lj zu 189 mm. Die 
189 mm geben die Länge vom inneren Reifchen oben 
bis zum Stegpunkt, und die löT^lj mm geben die 
Länge vom Stegpunkt bis unten innen. 



32 

Dann werden 346^12 mm in drei Theile getheilt, 
oder richtiger es wird dieses Maass so in zwei Theile 
getheilt,dass sich letztere zueinander verhalten wie 1 : 2. 
Der eine Theil, das sind US^Ig mm, giebt die Länge 
von oben innen bis zu der Querlinie, die von einer 
Oberecke zur anderen geht, während die Länge des 
anderen Theils (231 mm) von hier bis unten innen 
geht. Diese Querlinie ist auf der Figur mit C be- 
zeichnet. 

Um die Länge zum Untertheil zu erhalten, theilt 
man die 346^|2 mm so in zwei Theile, dass sich diese 
zu einander verhalten wie 2 : 3. Der kleinere Theil, 
138^15 mm, giebt die Länge von unten innen bis zu 
der Querlinie, die von einer Unterecke bis zur andern 
geht. Diese Linie ist mit D bezeichnet. Der grössere 
Theil mit 207®||o mm reicht von hier bis oben innen. 
Das Mitteltheil erhält demnach eine Länge von 
92^15 mm. Die Länge des Mitteltheils ist daher zu 
der des Untertheüs im Verhältniss wie 2 : 3, zu der 
des ObertheUs wie 4 : 5, die Obertheillänge zu der 
Länge des Untertheüs wie 5 : 6. 

Nun theilt man jede dieser drei Längen in zwei 
gleiche Theile und zieht bei jedem Theilpunkt eine 
Querlinie. Diese Linien sind bezeichnet als erste die 
Obertheilmittellinie mit E, die zweite als Mittel- 
theümittellinie mit F und die dritte als UntertheU- 
mittellinie mit G. 

Auf diese Linien werden die Breitenmaasse der 
betreffenden Theile aufgetragen, die man folgender- 
massen findet: 

Die untere Breite verhält sich zur unteren Länge 
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vom Steg bis unten innen wie 5:4, das ist IBti^lg : 
löT^jg mm Dieses Maass (IQG-^lg) wird auf der Linie 
G aufgetragen. Die obere Breite verhält sicli zur 
unteren Breite, wie 64 : 81, das ist lOG-^jg . ^ = l»'>^^i9 
mm. Dieses Maass wird auf der Linie E aufgetragen. 
Die Mitteltheilbreite steht zur Untertheilbreite im Ver- 
hältniss wie 64 : 125, das ist 196^18 . j^ = lOO^j^ mm. 
Dieses Maass wird auf der Linie F aufgetragen. Das 
Maass bei der Unterecke steht zu der Untertheil- 
breite im Verhältniss wie 64 : 75, das ist lOö^jg . ^ = 
1()8 mm. Das Maass bei der Oberecklinie steht zu 
dem Maasse der grössten Ol) erbreite im Verhältniss 
wie 576:625, das ist 1 55^|9 . f^^ = 143^^ mm. 168 
mm werden auf der Linie D und 143^^ mm auf der 
Linie C aufgetragen. 

Somit sind alle nöthigen Maasse auf der Zeichnung 
angegeben. Will man nun den Riss zur Form machen, 
so muss man bei jedem Maass])unkt 2^|2 mm zugeben, 
nämlich soviel, wie die Reifchen dick werden sollen. 
Es verlängern sich deshalb sämmtliche Linien um je 
5 mm und zwar um 2^7 ""^* ^^^ jödem Ende. Auch 
die obere und die untere Länge verlängert sich 
um je 5 mm, so dass zum Obertheil und auch zum 
Untertheil je 2^|2 mm bei den Linien C und D zu- 
gegeben werden müssen. Es sind dies die Linien 
a und b. 

Es werden nun die Endpunkte der Linie G mit 
dem unteren Endpunkt der senkrechten Linie bei B 
durch eine gerade Linie verbunden. Es sind dies 
die Linien von 1 bis la. Ebenso werden die End- 
punkte der Linie E mit dem oberen Endpunkt der 

3 
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senkrechten Linie bei A verbunden. Es sind dies die 
Linien von 2 bis 2 b. Alsdann wird auf jede dieser 
letzteren Linien die Mitte aufgezeichnet, wodui^ch 
man unten die Punkte u und oben die Punkte oo 
erhält. Von diesen Punkten aus werden Linien ge- 
zogen nach den Punkten, wo die senkrechte Linie 
die Querlinie C einerseits von oben und die Querlinie 
D andererseits, von unten, schneidet. Dies sind die 
Punkte 6 imd 7. 

Dann zieht man Linien von u nach den End- 
punkten der Untereckliüie a. An den Enden der 
Linie a liegen die Eckpunkte c und auf der Linie 
G erhält man die Punkte f. Darauf verbindet man 
die Endpunkte der Linie F mit den Endpunkten der 
Oberecklinie b. Es sind dies die Linien g. Letztere 
geben auf der senkrechten Linie den Punkt 12. 

Jetzt geht man an die Einrichtung der Ecken. 
Man überträgt auf die Linien a und b die Längen 
des Unter- und des ObertheUs, das heisst, man zeichnet 
das Maass von der Querlinie D bis unten innen, aul 
die Linie a, von 3 bis 3, auf und das Maass von der 
Querlinie bis oben innen, zeichnet man auf die 
Linie b von 4 bis 4 auf. Nun setzt man den Zirkel 
auf den Eckpunkt c ein, öflfnet ihn bis zum Punkt 
3 und punktirt einen Kreis. Dann setzt man den 
Zirkel auf den Eckpunkt d ein, öflfnet ihn bis zum 
Punkt 4 und punktirt wieder einen Kreis. Hierauf 
verbindet man die Eckpunkte c mit dem Stegpunkt, 
dies ist der Mittelpunkt der Linie H. Diese Linien 
sind mit e bezeichnet. Nim setzt man den Zirkel 
über die senkrechte Linie hinaus auf den Punkt f ein. 
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öffiiet ihn bis la und zieht den Bogen von la bis 2a, 
das ist bis dahin, wo der Bogen den punktirten Kreis 
zum zweiten Male schneidet und auf die Linie e stösst. 
Dann zieht man Linien vom Mittelpunkt der Linie D, 
von Punkt 7 nach u und man erhält auf der Linie G, die 
Punkte 0. Darauf zieht man Linien vom Mittelpunkt der 
Linie C, von Punkt 6 durch bis zu 5, setzt dann 
den Zirkel auf Punkt ein und zieht den Bogen von 
la bis 5. Wiederum setzt man den Zirkel auf den 
Mittelpunkt der Linie F. ein, öffnet ihn bis zum Punkt 1 
und zieht den Bogen von 5 bis 5. Damit ist der 
Umriss zum Untertheil geschlossen. Um den Umriss 
zum Obertheil zu zeichnen, zieht man eine Linie vom 
Mittelpunkt der Linie C, dem Punkte 6, Linien nach 
den Punkten 00. Man erhält hierdurch die Punkte h. 
Durch diese Punkte h zieht man Linien von unten 
vom Punkt 1 oben bis zu 11. Nun setzt man den Zirkel 
auf den Mittelpunkt der Linie F ein, öffnet ihn bis 
oben zum Punkt 2 und zieht den Bogen von 11 bis 11. 
Die Zirkelweite zu dem Bogen von 11 bis zu 2 b 
erhält man, wenn man Linien von 11 nach dem 
Mittelpunkt der Linie C und vom Mittelpunkt der 
Linie E nach 8 b zieht^ dort, wo sich diese Linien 
schneiden, dem Punkte 10. Auf diesem Punkt setzt 
man den Zirkel ein, öffnet ihn bis zu 2 b und zieht 
den Bogen von 2 b bis zu 11. Nun setzt man den 
Zii'kel auf* den Punkt h ein, öffnet ihn über die 
Mittellinie hinaus bis zu 2 b, und zieht den Bogen 
von 2 b bis zu 2 c, das ist bis dahin, wo dieser Bogen 
den punktirten Kreis zum zweiten Male schneidet und 
auf die Linie g stösst. Es ist nun der Umriss zum 

8* 
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Obertheil geschlossen. Eigentlich raüsste der Zirkel 
zu diesem Bogen auf der Linie E bei h eingesetzt 
werden, es ist aber so verfahren, um die obere Luft- 
kammer zu verkleinern, wie früher angegeben. Aus 
diesem Grunde, . jedoch nicht nur deswegen allein, 
werden auch die oberen Zargen zum Halse hin 
niedriger gemacht. Der flachere Bogen giebt hier 
auch eine gefälligere Form. Vielleicht war Letzteres 
für diesen Bogen mitbestimmend, da der Luftraum 
sich auch noch durch eine grössere Verjüngung der 
Zargen verkleinern liess. Es bleibt sich nun gleich, 
ob die Zargen vom Oberklotz aus oder schon von 
da, wo die Stimme steht, verjüngt zugehen. Es ist 
die Erniedrigung der Zargen einerseits dadurch be- 
dingt, dass die Stimme das Luftvolumen der Länge 
nach in zwei gleiche Theile teilen muss. Anderer- 
seits ist aber auch die Erniedrigung der Zargen durch 
die Constjuction der langen Wölbungslinie bedingt, 
worauf ich weiter unten noch ausführlicher zurück- 
kommen werde. 

Nun nimmt man das Maass vom Eckpunkt c bis 3 
in den Zirkel, setzt ihn auf den Punkt 2 a ein und 
macht den Schnittpunkt g, setzt den Zirkel nun auf 
Punkt g ein und zieht den Bogen von 2 a bis c. Nun 
nimmt man das Maass von c bis zur Linie J in den 
Zirkel, setzt ihn auf c ein und macht den Schnitt- 
punkt 8 c, setzt den Zirkel hier und aut c ein und macht 
den Schnittpunkt g, setzt hier wieder den Zirkel ein 
und zieht den Bogen von c bis zu 8 c. 

Dann nimmt man das Mass vom Eckpunkt d bis 4 
in den Zirkel, setzt den Zirkel auf d und auf 8d ein 
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lind macht den Schnittpunkt v, setzt hier den Zirkel 
wieder ein und zieht den Bogen von 8d bis d. 

Um den Mittelbogen zu zeichnen verbindet man 
die Punkte la und 4 mit der Linie F derart, dass 
eine Linie bei Punkt la beginnend den unteren 
jmnktirten Kreis streift und bis zur Linie F geht. 
Die zweite Linie geht von hier bis zu dem Punkt 4. 
Dann nimmt man das Maass von c bis 2 a in den 
Zirkel und trägt dieses Maass von da, wo die Linie 
A on 1 a bis t die Linie a schneidet, auf erstere Linie 
auf. Dies ist der Punkt m. Nun öfihet man den 
Zirkel von c bis m, setzt ihn auf beide Punkte ein 
und macht den Schnittpunkt n o, setzt hier den Zirkel 
ein und zieht den Bogen von 2 a bis m. 

Dann setzt man den Zirkel auf den Eckpunkt d 
ein, öfiftiet ihn bis dahin, wo die innere Fläche des Reif- 
cheus die Linie b schneidet, setzt den Zirkel hier und 
auf d ein und macht den Schnittpunkt v, setzt hier 
den Zirkel ein und zieht den Bogen von d bis zu 2 c. 
Nun nimmt man das Maass von d bis zu 2 c in den 
Zirkel und trägt dieses Maass auf die Linie, die von 
4 bis t geht von Punkt 4 aus, auf. Man erhält so 
den Punkt p. Nun nimmt man das Maass von 
p bis d in den Zirkel, setzt ihn auf p und 2 c ein und 
macht den Schnittpunkt r, setzt hier den Zirkel ein 
und zieht den Bogen von 2 c bis p. 

Zum Schluss nimmt man das Maass der Linie 
F von einem Endpunkt bis zum anderen in den 
Zirkel, setzt ihn auf p und m ein und macht den 
Schnittpunkt s, setzt nun den Zirkel hier ein und 
zieht damit den letzten Bogen von p bis m. 
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Man hat damit den Riss zur Form und auch den 
Riss zu den Ecken. Die Ecken werden in der Form 
ausgeschnitten. Die Ausschnitte zu den Eckklötzen 
und zu dem Ober- und Unter klotz sind auf der 
Zeichnung angegeben. 

Der inoere punktirte Riss, der überall 2V2 mm 
von dem Formriss entfernt ist und auf den Ober- 
und Unterklotz stösst, giebt die inneren Flächen von 
der Decke und vom Boden an. . Nach diesem Riss 
müssen die Reifchen und die Klötze, die innen an die 
Zargen eingeleimt werden, auf das Genaueste aus- 
gestaltet werden. Schon die geringste Abweichung 
bringt Fehler hervor. 

Um den äusseren Riss zur Decke und zum Boden 
zu erhalten, muss man überall vom Formriss 3V2 mm 
nach aussen hin auftragen. Bei den Ecken ist jedoch 
Stradivarius über 3V2 mni hinausgegangen. Dieses 
ist wohl in der Absicht geschehen, um die Ecken 
kräftiger auszugestalten. Jedenfalls gewinnt dadurch 
die Form der Geige ungemein. Es kann dies aber 
auch geschehen, ohne dem Ganzen den geringsten 
Schaden zu thun, da die Ecken ausserhalb der in 
Betracht kommenden schwingenden Fläche liegen. 
Freilich hätte auch hier die Form zu. den Zargen 
kräftiger ausgestaltet werden können, damit der Ueber- 
stand der Decke auch bei den Eckklötzen der gleiche 
sein konnte. Eis würden die Pxkklötze nur etwas 
stärker und somit ein wenig schwerer geworden sein. 
Letzteres sollte vielleicht vermieden w^erden. 

Es kami aber auch noch ein anderer Grund 
Stradivarius bestimmt haben, die Ecken so sonderlich 
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zu gestalten. Vielleicht wollte er denjeuigen, die sein 
Modell erforschen wollten, Schwierigkeiten entgegen- 
stellen. Letzteres ist ihm durchaus gelungen. Wie 
bekannt, wird von Jedem, der sich mit dem Modell 
der Stradivarius-Geige beschäftigt, der äussere Um- 
riss in Betracht gezogen. Dass aber das Modell 
von innen konstruirt ist, daran hat bis jetzt 
kaum jemand gedacht, wie ja das Nächstliegende 
zumeist nicht beachtet wird. Wollte also Stradivarius 
die Nachforschenden iiTe fuhren, so ist ihm das 
ebenso glänzend gelungen, wie seine Geigen. Selbst 
demjenigen, der den leitenden Gedanken des Meisters 
erkannt hat, macht die Einrichtung der Ecken viel 
Kopfzerbrechen. Auch ich habe eine Menge Zeit 
darauf verwenden müssen. 

Um eine Geige richtig hei'stellen zu können, 
braucht man das Modell dreifach. Ein Modell ist er- 
forderlich für die Form, auf der die Zarge gefertigt 
wird und d;is jedesmal aufgelegt werden muss, wenn 
die Ecken in der Form ausgebildet werden sollen. 
Ein zweites Modell ist nöthig, das die innere Fläche 
der Decke, oder den Lichtraum der fertigen Zarge 
hat. Nach diesem Modeli werden die Klötze innen 
bearbeitet. Dieses Modell stellt die innere puuktirte 
Jjinie dar. Ist die Zarge fertig, so muss dieses Modell 
genau in die Zarge hineinpassen. Das dritte Modell 
ist für den Uniriss der Decke und des Bodens. Ausser 
diesen Modellen braucht man zur Decke und zum 
Boden noch die Modelle zu den Wölbungen. Wie 
Stradivarius diese beiechnet hat, ist weiter unten 
angegeben. 
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Diese säiiinitlicbeii Modelle müssen mit der 
grossten Sorgfalt angefertigt werden, da von ihnen 
das Gelingen eines guten Instrumentes zanächst ab- 
hängig ist. Sie dürfen deshalb auch nicht von dünnen 
Holzplatten, wie das fast immer geschieht, gemacht 
werden, da Holz sehr leicht Verändenmgen durch die 
Temperatur ausgesetzt ist. Eine Form, die beispiels- 
weise aus altem Holze gefertigt war, das längere Zeit 
in der durch einen eisernen Ofen geheizten W erkstatt 
gelagert hatte, wurde um 1^/4 mm breiter, als sie in 
eine Werkstatt kam, die durchaus trocken war, aber 
durch einen Kachelofen geheizt wurde. Auch im 
Sommer bei gWKSster Hitze und Trockenheit, dicht 
am geöffneten Fenster hängend, kehrte sie nicht wieder 
in die ursprüngliche Breite zurück. 

Würde man nach solchen Modellen, die sich ver- 
ändert haben, arbeiten, so könnte ein danach gefertigtes 
Insti-ument kein hervorragendes sein, da sämmtliche 
Verhältnisse gestört sind. Dieser üebelstand des sich 
Verändems tritt auch bei fertigen, ja sogar bei alten 
Geigen zum Verdruss ihrer Besitzer öfter ein. 

Diese unglücklichen Besitzer experimentii'en oft 
an ihrer Geige herum, nehmen andere Saiten, einmal 
dünner einmal dicker, verändern den Steg, verrücken 
die Stimme und wenn nichts geholfen hat, machen 
sie alles wieder wie es war, um dann wieder mit 
dem Kurieren von vom anzufangen, Mancher macht 
sich damit ganz nervös, bildet sich ein, Ifeute das 
Itistrument in den besten Zustand gebracht zu haben, 
morgen findet er wieder, dass es noch nie so schlecht 
geklungen hat. 
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An solchen Inf^ trumenten nutzen derartige Um- 
änderungen gar nichts, da ihre Fehler auf physikalische 
Eigenschaften zurück zu führen sind. Ist ein In- 
strument in einer Werkstatt gefertigt, die keine 
noimale Temperatur hatte, so verändern sich seine 
Verhältnisse, sobald es in Räume mit normaler 
Temperatur kommt. War das Instrument dort gut, 
so muss es bei normaler Temperatur, auch bei sorg- 
fältigster Behandlung, nothwendig schlechter werden. 
Auf manches Holz hat die Temperatur überhaupt 
mehr Einfluss, wie auf anderes. Aus diesem Grunde 
irmss der Geigenmacher in der Wahl seines Holzes 
sehr vorsichtig sein. Am besten wiedersteht Temperatur- 
einwirkungen solches Holz, das von alten starken 
Bäumen stammt. Diese Bäume müssen indess zur 
Winterzeit gefallt sein, wo die Bäume ohne Saft sind, 
auch darf der Baum keine kranken Stellen haben. 
Die Frage, von welchem Theil des Baumes der 
Geigenmacher sein Holz nehmen soll, ist viel um- 
stritten. 

Mancher sagt, das obere Holz sei für den Geigen- 
macher das geeignetste, da es weicher und von ge- 
ringerem' Gewicht und deshalb leichter in Schwingung 
zu bringen sei. Aus demselben Grunde wählen viele 
Geigenmacher Holz mit breiten Jahresringen, die 
regelmässig auf der ganzen Breite etwa l^/g mm 
von einander abstehen. Solches Holz ist entweder 
vom oberen Stamme oder es ist auf einem für den 
Baum besonders günstigen Boden unter geeigneten 
Verhältnissen sehr schnell gewachsen. Derartig 
schnell gewachsenes Holz ist ebenso wie das Holz 
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vom oberen Stamm weich und sehr porös. Durch 
diese Eigenschaften trocknet das Holz sehr schnell 
aus, ist im trockenen Zustande aber Temperatur- 
einflüssen sehr stark unterworfen. Die Poren nehmen 
die Feuchtigkeit der Luft gierig auf und geben sie 
bei Trockenheit wieder ebenso schnell von sich. Dass 
solches Holz nicht für den Instrumentenbau geeignet 
ist, wird Jedem einleuchten. Allerdings spricht ein 
Instiniment, das aus solchem Holze gefertigt ist im 
neuen Zustande leichter an; wird es aber älter so 
verliert es an Qualität, weil wie schon oben gesagt, 
seine Verhältnisse sich verändern. Trotzdem bauen 
manche Geigenmacher nur Geigen aus solchem Holze 
und bilden sich noch dazu auf ihre Holzkenntnisse 
nicht wenig ein. Geigen aus diesem Material ge- 
fertigt, klingen vor dem Ohr sehr kräftig, tragen 
aber den Ton nicht so weit wie eine Geige die aus 
gutem Holze gearbeitet ist. Spielt ein Geiger ein 
solches Instrument im Orchester, so bereitet es ihm 
ein wahres Martyrium. Anders ist es mit einem In- 
strument das aus gutem Holze gefertigt ist, das 
heist, dessen Holz von einem alten gesunden Baum 
stammt, der langsam gewachsen, aber von wider- 
standsfähiger Masse ist. Solches Holz ist nicht so 
porös, also fester, es besitzt mehr Nerv und ist 
deshalb auch Temperaturschwankungen weniger unter- 
worfen. Eine derartige Geige klingt auch kräftig, 
und trommelt nicht in den Ohren, wenn sie sonst 
richtig gebaut ist, auch die Ansprache ist bei richtiger 
Bauart gleichmässig und leicht. Dabei besitzt ein 
solches Instrument eine bedeutende Tragfähigkeit, da 
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die Schwingungen des Holzes intensiver sind, als bei 
geringem Holze. Ein Instrument von dieser Art 
schleudert die Schwingungen viel weiter, als ein In- 
strument von schlechterem Holze, gleichsam wie ein 
starker Arm einen Gegenstand weiter schleudert als 
ein schwächerer. Denn die Tragfähigkeit der Geige 
ist abhängig von der Fähigkeit und Intensität ihrer 
Schwingungen. 

Auch hierin hat Stradivarius das Richtige er- 
kannt, denn er verwendete nur festes Holz aus alten 
Bäumen. Die Wahrheit seiner Theorie bezeugen uns 
seine Instrumente heute noch und werden es noch 
bezeugen wenn doppelt soviel und noch mehr Jahre 
dahingegangen sind. 

Um einer Veränderung der Verhältnisse im 
Geigenkörper bei massigen Temperaturunterschieden 
möglichst vorzubeugen, ist die Geige mit Ecken ver- 
sehen in denen Klötze eingeleimt sind. Diese Klötze 
verhindern durch ihre Steifheit, dass sich die Decke 
und der Boden seitlich, also in der Breite ausdehnen 
oder zusammenziehen können. Findet eine Ausdehnung 
oder eine Zusammenziehung statt, so setzen ihr die 
Eckklötze seitwärts Widerstand entgegen, und es 
kann eine Ausdehnung, oder Zusammenziehung nur 
in der Höhe der Wölbungen stattfinden. Diese Höhen- 
veränderung wird aber, wenn der Temperaturunter- 
schied nicht sehr gross ist, nur sehr minimal sein. 
Die Eckklötze sind somit von grosser Wichtigkeit. 
Bei der Stradivarius-Geige sind sie besonders breit 
angelegt und liegen mehr nach unten und oben als 
nach der Mitte, damit ihr Widerstand auch möglichst 
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der unteren und der oberen Breite zu statten koiinnt. 
Auf den Klang der Geige haben die Eckklötze sonst 
weiter keinen Einfluss. Die Ecken sind nur der 
Klötze wegen und nicht etwa die Klötze der Ecken 
wegen da, um die Haltbarkeit der Geige zu erhöhen, 
wie von Yielen angenommen wird. Es giebt viele 
alte Geigen ohne Eckklötze, die trotzdem in ihrer 
Haltbarkeit keine Eiubusse erlitten haben. Geigen 
ohne Eckklötze kommen nur als minderwerthige 
Exemplare vor und sind zumeist iu Händen von 
Geigern gewesen, die sie sehr viel benutzt, aber ohne 
Sorgfalt behandelt haben. Trotzdem sind sie noch in 
gutem Zustande. Umgekehrt kommen viele alte 
Geigen zur Reparatur, wo sich die Zargen von den 
Eckklötzen losgelöst haben. 

Auch die Ober- und Unterklötze sind nur da, um 
Widerstand zu leisten, aUerdings in anderem Sinne, 
als die Eckklötze. Der Ober- und der Unterklotz 
haben die Aufgabe, der Zugkraft der Saiten Wider- 
stand entgegenzusetzen. Würden die Klötze fehlen, 
so würden die Zargen dem Druck des Halses und des 
Saitenhalterknopfes nicht widerstehen können. Die 
Klötze dürfen aber auch nur gerade so stark sein, 
dass sie dem Drucke auf die Dauer widerstehen. Sind 
sie zu steif, so beeinträchtigen sie die Längsschwingungen. 
Stradivarius hat auch hier das Richtige ausgeprobt, 
die Klötze oben und unten sind zu denen in anderen 
Geigen verhältnissmässig schwach, erfüllen aber ihre 
Aufgabe vollkommen. Die Klötze und die Reifchen 
hat Stradivarius, um den Geigenkörper nicht unnütz 
zu beschweren, aus weichem Holze gemacht. Man 
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verwendet dazu am besten Weiden- oder Lindenholz. 
Dieses Holz überträgt auch die Schwingungen nicht 
so sehr auf die Ränder und die Schwingungen sollen 
ja möglichst bei den inneren Rändern abschliessen. 
In klanglicher Beziehung haben die Klötze und die 
Reifchen sonst keine Bedeutung. 

Die Modelle fertigt man sich am besten aus 
dünnen Zink- oder Messingplatten und zeichnet sie 
gleich auf diese auf. Man bedient sich dazu des 
Zirkels und feiner Metallstifte mit Stahlspitzen, damit 
man Linien und Umriss ganz genau zeichnen kann. 
Durch Uebertragung wird ein Modell leicht ungenau, 
wenn sie auch noch so sorgfältig geschieht. 



Das Guarnerius-ModelL 

Fig. 2. 

Das Modell des Joseph Guarnerius zeigt dieselbe 
(Irundidee >vie die des Antonius Stradivarius. 
Stradivaris Grundsätze sind Guarneri sicher bekannt 
gewesen. Zu dieser Ueberzeugung wird jeder kommen, 
der die beiden Konstruktionen genau vergleicht. Die 
Längeneintheilung ist in der Hauptsache dieselbe, nur 
das Ober- und das Mitteltheil ist bei Guarneri nicht 
in zwei gleiche Theile getheilt. Sonst beruht die Ein- 
theilung und auch die Berechnung der verschiedenen 
Breiten auf den Verhältnissen der Intervalle. Die 
Breite berechnet er etwas anders als Stradivarius, 
wodurch die Kreisbögen verändert werden und mithin 
die Form. 

Das Modell ist wie folgt konstruirt. 

Man zieht eine senkrechte Linie A — B. Auf diese 
Linie zeichnet man die Länge des Geigenkörpers, die 
auch bei der Guameriegeige db8\ mm beträgt, auf. 
An jedem Ende theilt man soviel ab, als der Ueber- 
stand der Decke, die Zargendicke und die Dicke des 
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Reifchens betragen. Es bleiben als innere Länge 
346^2 mm. Aus diesem Maasse werden wieder alle 
übrigen Verhältnisse gezogen. 

Man nimmt 346^12 im Verhältniss wie 2:1, das ist 
231:115^12. Eswird nun dieLänge 115^12 mm auf diesenk- 
rechte Linie von oben innen aufgetragen und an dieser 
Stelle eine Querlinie C gezogen. Dann theilt man 346 ^jg 
im Verhältniss wie 3 : 2. Das sind 2079|^q ; 138«|5. Die 
Länge 207^|io ^^ wird wieder von demselben Punkt 
aus aufgetragen, und man zieht hier die Querlinie D. 
Dies sind die beiden Linien zur Ober- und Unterecke. 

Nun nimmt man 346^19 im Verhältniss von 6 : 5. 
Das ist 18i) : 157^2 ^^^^* ^^^ ^^^ ^^^" trägt man 
wieder von demselben Punkt aus auf und zieht hier 
die Querlinie H. Dies ist die Linie, wo der Steg steht. 

Dann nimmt man die 346^|2 mm im Verhältniss 
wie 4:3. Das ist 198:148^:2 mm. Die 198 mm 
trägt man wieder von derselben Stelle auf und zieht 
hier die Querlinie 1. In dieser Linie steht die Stimme. 

Nun nimmt man 346^i2 im Verhältniss wie 4 : 5. 

Das ist 154 : 192^12 "^"^- ^^^ ^'^^ ^^^ trägt man 
wieder von demselben Punkt aus auf und zieht die 
Querliuie F. Letzteres Maass ist das erste, das von 
der Konstruktion des Stradivari etwas abweicht. Die 
letztere Linie bildet die Mittellinie im Mitteltheil. 
Hier ist die schmälste Stelle bei dieser Geige. That- 
sächlich liegt auch bei der Stradivarigeige hier die 
schmälste Stelle. 

Darauf theilt man das Maass der Linie D bis 
unten in zwei gleiche Theile und zieht hier die Quer- 
linie G. An dieser Stelle ist das Modell am breitesten. 
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Auch diese Linie befindet sich an derselben Stelle wie 
])ei Stradivari. Die Länge des Obertheils ist dagegen 
im Verhältniss wie 5 : 4 genommen. Es ist dies die 
erste eigentliche Abweichung. Warum das geschehen, 
wird sofort klar^ wenn man den oberen Bogen be- 
trachtet, er ist voller. Um nun hier einen Ausgleich 
im Luftvolumen herzustellen, ist der Mittelpunkt zu 
diesem Bogen tiefer gelegt. Stradivari legte den Stich - 
punkt des Bogens ein wenig unter diese Linie, die sich 
bei ihm höher befindet. Die Länge des Obertheils ist 
also so getheilt, dass sich die beiden Längen ver- 
halten wie 64^6 : Ql\ Man trägt 64^16 mm meder 
von demselben Punkt aus auf und zieht die Quer- 
linie E. An dieser Stelle ist das Obertheil am 
breitesten. 

Es sind nun alle Maasse in der Länge aufgetragen 
und es ist die senkrechte Linie an den bezeichneten 
Stellen von Querlinien durchschnitten. Auf diesen 
Querliuien werden nun die Breiten aufgezeichnet. 
Die untere Breite verhält sich zur unteren Länge vom 
Steg bis unten innen wie 5 : 4, das ist lOß^lg : 157 'jg. 
Diese 196^18 mm trägt mau auf die Querlinie G auf. 

Die obere Breite verhält sich zur unteren wie 
81 : 100. Zu diesem Litervall gelangt mau durch 
% . ^9 = 1%. Das ist 159^51^2 . i967|g. Diese 
I5915I32 mm trägt man auf die Linie E auf. 

Die Mitteltheilbreite steht zur Mitteltheillänge im 

Verhältniss wie 9 : 8, gleich 103^^20 • ^'^^/ö- ^^^^ oberen 
Länge von C bis oben innen steht die Mitteltheil- 
breite im Verhältniss von 9: 10 gleich 103 ^Vso: llöVa 
Zur unteren Länge von der Linie D bis unten innen 
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steht die Mitteltheilbreite im Verhältniss wie 3 : 4, 
gleich 103^780 : 138V5. Diese 103'72o mm trägt man 
auf die Linie F auf. 

Die Breite bei der Oberecke steht zu der grössten 
Breite des Obertheils im Verhältniss wie 24 : 25 gleich 
1531V200 • ^'^'^^^82- Diese iSS^Vsoo mm trägt man auf 
die Oberlinie C auf. Die Breite bei der ünterecke steht 
zu der grösten Breite im Untertheil im Verhältniss 
von 216:250. Das ist \^O^tQ : \m\ Diese ITOVio 
mm trägt man auf die Untererecklinie D auf. 

Man findet auch hier zu den Breiten Maasse an- 
gewendet, deren Verhältnisse Intervalle mit starken 
Schwebungen ergeben. 

Da nun alle Maasse angezeichnet sind, kann man 
den Umriss zur Form zeichnen. 

Man trägt auch hier wieder auf jede Linie, an 
jedem Ende soviel auf, als die Reifchen stark werden 
sollen. Das sind auch hier 2V2 mm. Diese 2V2 mm 
trägt man ebenfalls nach dem Mitteltheil zu bei den 
Linien C und D auf und zieht hier die Linien a und b. 
Dann verbindet man ebenso, wie dies bei dem 
Stradivarius-Modell geschah, die Endpunkte der senk- 
rechten Linie mit den Endpunkten der Querlinien E 
und G, und zwar oben von 2 bis 2 b und unten von 
l bis la. Dann theilt man auch hier jede dieser 
Linien in zwei gleiche Theile, und so erhält man unten 
die Punkte u, und oben die Punkte 00. Man zieht 
nun Linien von den Punkten nach den Eckpunkten c 
imd erhält hier wieder die Punkte f aui der Linie G. 
Dann zieht man Linien von 00 nach 8 a, durch diese 
Linien erhält man auf der Linie E, die Punkte h. 

4 
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Den Mittelpunkt der Linie D verbindet man mit u 
und erhält die Punkte 0. Nun zieht man Linien von 
den Eckpunkten d nach 8 a und erhält so durch diese 
Linien e, den Punkt 12. Nun setzt man den Zirkel 
in f ein, bei diesem Modell aber diesseits der senk- 
rechten Linie, öffiiet ihn bis zu la und zieht den 
Bogen von la bis zur Linie o— u. Daraufzieht man 
Linien vom Punkt 1 2 durch bis 5, setzt den Zirkel 
in ein, öffnet ihn wieder bis zu la und schlägt 
von hier den Bogen bis 5. Dann setzt man den 
Zirkel auf den Punkt 1 2 ein, öffnet ihn bis zum Punkt 1 
und schlägt den Bogen von 5 bis 5. Damit ist der 
Bogen des Untertheils geschlossen. Dieser Bogen ist 
voller genommen als bei dem Stradivari-Modell, denn 
der Zirkel wurde hier bei f diesseits der senkrechten 
Linie eingesetzt. Das geschah, w^eil der Umriss im 
Obertheil auch vollere Bogen hat. 

Beim Obertheil setzt man den Zirkel über die 
Mittellinie hinaus in h ein, öffnet ihn bis 2 b und 
zieht von hier den Bogen bis zur Lmie C. Nun zieht 
man Linien vom Mittelpunkt der Linie C durch h bis 11, 
setzt denZirkel auf den Mittelpunkt der Linie F ein, öffnet 
ihn bis zu dem Punkt 2 und zieht den Bogen von 
11 bis 11. Dann öühet man den Zii'kel soweit und 
setzt ihn derart ein, dass er den Bogen von 2 b bis 
11 schliesst. Der Stichpunkt zu diesem Bogen liegt 
auf der Linie E neben h. Man könnte hier den 
Zirkel auf H einsetzen, und mit der Zirkelweite bis 
2b, den Bogen von hier bis 11 ziehen. Dann müsste 
man aber den Zirkel zu dem Bogen von 11 bis 11 
in dem Mittelpunkt der Linie D einsetzen. Dadurch 
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würde aber die obere Luftkainmer zur unteren wieder 
zu gross, und deshalb hat Gaameri diesen Zirkel- 
bogen verkleinert. 

Noch sind die Ecken und die Mittelbögen zu 
zeichnen. Hier treten wieder Schwierigkeiten auf. 
Man gewinnt die Ueberzeugung, dass Guameri das 
Vorbild Stradivari's nicht ganz verstanden hat. Er 
nimmt hier willkürliche Maasse und verwendet sie, 
behält jedoch die inneren Flächenmaasse bei, so dass 
die Schwingungsfläche richtig bleibt. Möglich ist es, 
dass ihn auch das Schönheitsgefühl bewog, die Ecken 
so zu zeichnen, er konnte dies auch thun, ohne dem 
Ganzen im geringsten zu schaden, da die Ecken 
ausserhalb des Bereichs liegen, das für die Schwin- 
gungen in Betracht kommt. Man trägt nun auch 
hier, wie bei dem Stradivari-Modell, die obere Länge 
von der Linie C bis oben innen auf die Linie auf 
und erhält die Punkte 4. Ebenso trägt man die 
untere Länge von der Linie D bis unten innen auf 
die Linie D auf und erhält die Punkte 3. Jetzt setzt 
man den Zirkel in dem Eckpunkt c ein, öffnet ihn 
bis zum Punkt 3 und punktirt einen Kxeis. Oben 
setzt man den Zirkel in dem Eckpunkt d ein, öfl&iet 
ihn bis zu dem Punkte 4 und punktirt auch hier einen 
Kreis. Darauf setzt man den Zirkel in 8b ein, öffnet 
ihn bis zum Eckpunkt und macht den Schnittpunkt v, 
wo man den Zirkel einsetzt um den Bogen von 8 b 
bis d zu . schlagen. Wieder zieht man Linien von 
la durch den Punkt 3 bis zur Linie F bei 8d und 
von hier nach 8 b, nimmt das Stück von d bis 2 c in 
den Zirkel, setzt ihn in d und in 2 c ein und macht 

4* 
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den Schnittpunkt v, setzt hier den Zirkel ein 
und zieht den Bogen von d bis zu 2 c. Alsdann 
nimmt man das Maass von d bis 4 in den Zirkel 
und trägt es auf die Linie 8 b bis 8d von der Linie C 
aus auf und macht den Schnittpunkt p, oimmt darauf 
das Maass von d bis p in den Zirkel, setzt ihn in p 
und 2c ein und macht den Schnittpunkt r, setzt den 
Zirkel in r ein, und zieht den Bogen von 2 c bis ]>. 
Damit ist die obere Ecke fertig. Das innere Maass 
bei der Linie C schliesst nicht bei Punkt 4 ab, sondern 
geht darüber hinaus. Das ist eine Abweichung von 
dem Modell Stradivari's. Das Untertheil ist aber bei 
Guameri an dieser Stelle auch breiter berechnet, und 
so gleicht sich die Abweichung wieder aus. Das 
Maass der Linie D verhält sich zu dem der Linie 
C innen von den Klötzen gemessen wie IG : 15, gleich 

138-V5 : 129i'Vi6- 

Wiederum setzt man den Zirkel in dem Eckpunkt c 
ein, öffiiet ihn bis dahin, wo sich die Linien la — 8d 
imd e schneiden und punktirt einen Kreis, setzt nun 
den Zirkel in 8 c ein und macht den Schnittpunkt (( 
setzt den Zirkel hier ein und zieht den Bogen von 
8 c bis c. Darauf setzt man den Zirkel wieder in c 
ein, öffiiet ihn bis 3 und punktirt wieder einen Kreis; 
setzt den Zirkel da ein, wo der Kreis die Linie e 
schneidet und macht den Schnittpunkt q; setzt 
hier den Zirkel ein und zieht den Bogen von c bis 2 a. 
Dann setzt man den Zirkel auf Punkt 3, trägt von 
hier aus dasselbe Maass auf die Linie la — 8d auf 
und macht den Schnittpunkt m, öflhet den Zirkel von 
m bis c, setzt ihn auf m und 2 a ein und macht den 
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Schnittpunkt no, setzt den Zirkel hier wieder ein und 
zieht den Bogen von 2 a nach bis m. 

Alsdann nimmt man das Maass der Querlinie F 
von 8 a bis 8 a in den Zirkel, setzt ihn bei m und p 
ein und macht den Schnittpunkt s, setzt hier den 
Zirkel ein und macht den letzten Bogen von p bis m. 

Damit ist der Umriss zur Form beendet. Mau 
liat auch hier drei Modelle nöthig. Will man das 
innere Modell machen, so muss man überall 2^/2 mm 
abtragen und fertigt man das äussere Modell an, das 
als Decken- und Bodenmodell dient, so muss man 
tiberall 3V2 nim zugeben. Bei den Ecken ist auch 
hier der Ueberstand etwas mehr, 'doch nicht soviel 
als bei dem Stradivari-Modell. 

Vergleicht man nun diese beiden Modelle, so ist 
die Uebereinstimmung im Aufbau auflfallend, und man 
kann nicht mehr daran zweifeln, dass das Letztere 
aus dem aus dem Erster en hervorgegangen ist. 

Diese beiden Modelle sind es hauptsächlich, wo- 
nach Stradivari und Guameri ihre Geigen gefertigt 
haben. Haben beide aber andere Modelle benutzt, so 
sind sie nach denselben Grundsätzen und nur mit 
geringen Abweichungen entworfen. Fig. 3 zeigt ein 
ein solches Modell von Stradivari und Fig. 4 ein 
solches von Guarneri. Beide Modelle sind von den 
oben besprochenen wenig verschieden, auch ihre Con- 
struktionen sind dieselben. 

Der Unterschied beim Stradivari-Modell liegt hier 
nur in der Berechnung der Breitenmaasse. Die innere 
Breite bei der Linie C, also die grösste Obertheilbreite, 
ist gleich der Länge vom Stegpunkt bis unten innen. 
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Das untere Breitenmaass verhält sich zum oberen 
wie 5:4 gleich 196V8.*157V2 mm. Die Breite des 
Mitteltheils steht zu der Breite des Obertheils im Ver- 
hältniss von 16:25 und zu der unteren Breite wie 
64 : 125. Die Breite bei der ünterecke steht zur Länge 
von hier bis unten innen im Verhältniss von 5 : 4 gleich 
173^14 • 138'^l5 mm Die Breite bei der Oberecke steht 
zur Länge von hier bis oben innen ebenfalls im Ver- 
hältniss 5:4 das ist 144*V8 : II5V2 ^^^^' Durch diese 
Maassveränderungen verändern sich auch die Konturen. 

Bei dem Guarneri-Modell sind ebenfalls nur die 
Breiten etwas anders berechnet. 

Sieht man nun diese Modelle sorgfältig durch, 
so findet man sowohl bei dem Stradivari- Modell, 
aJs auch bei dem Guarneri-Modell das Bestreben, 
keine gleichen Flächen zu schaffen, auch keine gleichen 
Maasse und keine gleichen Bogen zu verwenden. Die 
Grundidee ist demnach die, die Geige in allen ihren 
Theilen ungleichmässig zu machen undzwar derartig, 
dass correspondirende Theile oder gewisse Punkte 
correspondirender Theile so zueinander im Verhältniss 
stehen wie Intervalle. Der Zweck dieser Anordnung 
ist, wie schon weiter oben angedeutet, der, keine 
Interferenz-Erscheinungen aufkommen zu lassen, und 
die Klangfarbe * von den Intervallverhältnissen ab- 
hängig zu machen. In je höherem Grade dies gelingt, 
um so vollkommener ist das Instrument. 

Ausser den Hauptmodellen hat man nun noch 
die Wölbungsmodelle nöthig. Will man diese con- 
struieren, so muss man zunächst wissen, weshalb die 
Wölbungen nöthig sind. Da wird nun der moderne 
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Geigenmacher meineo, dass sie da sein müssten, 
weil die Geigen immer so gemacht sind. Wie würde 
denn, so würde er sagen, eine Geige aussehen, wenn 
sie nicht gewölbt wäre? Ohne Wölbung kann sie ja 
auch nicht klingen, und ohne Wölbung würde eine 
Geige auch nicht lange dem Saitendruck Widerstand 
leisten. 

Indessen ist damit die Noth wendigkeit der Wöl- 
bungen in keiner Weise bewiesen und noch weniger 
ihre Aufgabe wissenschaftlich genau bestimmt. Die 
bisher vorhandenen Werke über Geigenbau, die ich 
nahezu sämmtlich auch auf diesen Punkt hin durch- 
gesehen habe, geben darüber ebensowenig Auskunft, 
als die mir ebenfalls bekannten Werke der Akustiker. 
Das beste von allem, was ich darin fand ist der Satz 
in L. A. Zellner's „Vorträge über Akustik" (Wien 
1892): „Die Hohlräume der Streichinstrumente sind 
auf das vergleichsweise Verhalten ihrer Dimensionen 
hin, wie auf ihren Eigenton und dessen Einfluss auf 
denKlangchai'akter wissenschaftlich untersucht worden. 
Es hat sich nach keiner Richtung eine bestimmte 
Gesetzmässigkeit ergeben." 

Meine eigenen Studien an der Stradivari- Geige 
haben zu folgendem Resultat geführt: 

Dass Stradivari die Wölbungen nicht willkürlich 
oder freihändig gezeichnet hat, musste ich schon 
daraus schliessen, dass der lange Bogen bei der 
Decke und auch bei dem Boden, unregelmässig ist. 
Das heisst es sind diese Bögen nicht mit gleicher 
Zirkelweite geschlagen. Nach längeren Unter- 
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suchungen erkannte ich, dass diese Bögen aus 
mehrpren kurzen Zirkelbögen zusammen gesetzt sind, 
wie dies bei dem Umriss des Hauptmodeiis ja auch 
der Fall ist. 

Ich stellte nun ausgedehnte physikalische Unter- 
suchungen an, indem ich geeignete Metalldrähte in 
die Form der Wölbungen bog, sie mit Gewichten 
belastete und so ihre Widerstandskraft prüfte. Ich 
fand, dass Stradivari überall da, wo der grösste 
Widerstand vorhanden sein muss, einfache Zii'kel- 
bogen^verwandte, und dass diese Bögen überall umso 
kürzer werden, je mehr die Wölbung Widerstand 
bieten soll. Wo aber die Widerstandsfähigkeit ab- 
nehmen soll, was für die Breiten in Betracht zu ziehen 
ist, werden die Wölbungen nach und nach niedriger 
und zwar umsomehr sie vom Stege entfernt liegen. 
An der Stelle wo der Steg steht, ist auch der Luft- 
raum der Geige am höchsten, weil an dieser Stelle 
die innere Luftmasse am stärksten erregt wird. Je 
grösser die Entfernung vom Stege, um so schwächer 
wird bei gleicher Lufthöhe die Erregung der Luft- 
masse sein. 

Um nun die Luftmasse im ganzen Geigenköi-per 
gieichmässig zu erregen, muss die innere Höhe stetig 
von der Stegstelle aus abnehmen. Aus diesem Grunde 
sind auch die Zargen nach dem Halse zu niedriger ge- 
macht, da hier die grösste Eotfernung vom Stege ist. 
Die obere Höhe der Zargen verhält sich zu jener unten 
wie 9 : 10, das ist 27,07 : 30,08 mm. 

Die Höhe der Wölbungen würde aber für sich 
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nicht genügen die Widerstandsfähigkeit zu regeln, 
deshalb muss die Art der Wölbung hier aushelfend 
eingreifen. Nachstehend gebe ich die Wölbungen so, 
Avie Stradivari sie zu Fig. 1 construirte. 



Die Längs-Wölbungs- Modelle. 

Fig. 5. 

Will man die langen Wölbungsmodelle zeichnen, 
so muss man zunächst wissen, wie hoch sie sein 
sollen und wie lang die Wölbung zu nehmen ist. 
Die Länge hängt nun freilich von der Länge des 
Instrumentes ab. Da aber auch die Wölbungen von 
innen zu construiren sind, so muss man die innere 
Länge für sie erst suchen. Die innere Längswölbung 
geht innen vom Oberklotz bis zum Unterklotz. Diese 
Länge hat Stradivari zu der Länge des inneren Geigen- 
körpers wie 15 : 16 genommen. Da die innere Länge 
des Geigenkörpers 3467« mm beträgt, so ist die Länge 
zwischen denKlötzen 346 Vs. 'Vi6=|324'73s mm.Diese324,84 
mm geben die innere Länge zu den langen Wölbungen 
und sind auch das Maass der inneren Längsachse. Die 
innere Lufthöhe beim Stege steht zu dieser Länge im 
Verhältniss wie 1 : 6, das ist 324,84 . Vö = 54,14 mm. 
Die Höhe bei den Zargen mit Ausnahme der oberen 
Zargen verhält sich zu der Höhe bei dem Stege wie 
5 : 9, das ist 54,14 . V9 = 30,08. Es bleiben somit zu den 
Wölbungen 24,06 mm, das ist zu jeder Wölbung eine 
Höhe von 12,03 mm. Ist auch die innere Wölbungs- 
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höhe bei der Decke und dein Boden, von den Mittel- 
zargen aus betrachtet, gleich, so vergrössert sie sich 
bei der Decke der Länge nach, doch um etwas; weil 
dieZargeu vom oberen Eckklotz bis oben verjüngt gehen, 
muss die untere Fläche der Decke bei einer richtig 
gebauten Geige dieser Form angepasst werden. Da- 
durch wird die Längswölbung höher. Ausserdem 
aber weichen die Wölbungslinien noch bedeutend von 
einander ab. Auch hier ist Bedacht darauf genommen 
keine Theile zu schaffen, die sich gleichen. 

Um den langen Bogen zur Deckenwölbung dieses 
Modells zu konstruiren, zieht man zunächst eine 
horizontale Linie. Auf dieser Linie trägt man die 
Länge der Decke mit 358V2 ^™ ^^- Nachher theilt 
man an jedem Ende soviel ab, wie der Ueberstand 
der Decke, die Dicke der Zargen und die Klotzstärke 
ausmachen. Da die innere Länge zwischen den Klötzen, 
wie schon angegeben, 324,84 mm beträgt, so sind an 
jedem Ende 16,83 mm abzustechen. Dann zeichnet 
man den Punkt an, wo der Steg steht, so dass die 
ganze Länge in zwei Theile von 195 : 163^2 nim zer- 
legt ist. An diesem Punkt trägt man die innere ^ 
Wölbungshöhe mit 12,03 mm auf. Dann theilt man 
die Länge vom Stegpunkt bis zum Oberklotz in vier 
Theile und ebenso die Länge von dort bis zum Unter- 
klotz. Es bildet nun die Länge des inneren Geigen- 
körpers, nämlich 346^|2 mm, immer einen Theil des 
Durchmessers von einem Kreise, von dem ein Theil 
zu den zusammengesetzten Bögen der Wölbung ge- 
nommen wird. So ist der Durchmesser zu einem 
Kreise, von dem ein Theil den Bogen vom Steg 
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bis zum dritten Viertel nach oben hin bildet, 
7 . 346^12 = 2425 mm. Man nimmt nun den halben 
Durchmesser gleich 1212^12 mm in den Zirkel und 
zieht den Bogen vom Stegpunkt bis zum dritten Viertel 
nach oben. Zu dem Bogen vom Sieg bis zum ersten 
Viertel nach unten zu ist der Durchmesser zu einem 
Kreise, von dem ein Theil die Fortsetzung des Bogens 
bildet 14 . 346^|2 = 4851 mm, als zweimal so gross 
wie zum vorigen Bogen. Den halben Durchmesser 
nimmt man wieder mit 2425 H, mm' in den Zirkel und 
zieht an den vorigen Bogen beim Steg anschliessend, 
den Bogen bis zum ersten Viertel nach unten zu. Zu 
dem Bogen vom ersten bis zum dritten Viertel ist der 
Durchmesser zu einem Kreise 5 . 346^|2 = 1732^|2 mm. 
Den halben Durchmesser von diesem Kreise nimmt 
man in den Zirkel, das sind 866^/4 mm, und zieht den 
Bogen vom ersten bis zum dritten Viertel. Das letzte 
A^iertel der Wölbung schliesst an jedem Ende bei der 
Decke, wie auch bei dem Boden eine gerade Linie. 
Die Längen der Bögen sind auf der Zeichnung (Fig. 5) 
angegeben. Damit ist die innere Wölbung zur Decke 
bestimmt. Will man das Modell zur äusseren Decken- 
wölbung machen, so muss man überall soviel auf- 
tragen, als die Decke an den verschiedenen Stellen 
stark werden soll. Die Decke ist bei dieser Geige 

überall 2V2 ^^ ^ü^l^- ^^^ ^^t ^^^^ überall 2^/2 mm 
aufzutragen. Ist dies geschehen, so hat man das 
lange Wölbungsmodell zur Decke. Auf der Zeichnung 
ist das Modell gestrichelt. 

Die Bodenwölbung ist von der Deckenwölbung 
wieder ganz verschieden. Um erstere za zeichnen, 
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zieht mau wieder eine horizontale Linie. Auf diese 
trägt man die Länge, wie dies bei der Decke geschah, 
auf, indess zeichnet man hier nicht den Stand des 
Steges, sondern den Punkt, in dem die Stimme steht, 
an. In diesem trägt man einen rechten Winkel an, 
auf dessen freiem Schenkel man den Zirkel einsetzt, 
wenn man die verschiedenen Bögen zieht. Hier zeichnet 
man auch die Wölbungshöhe ein. Dann theilt man 
auch hier jede Länge in vier gleiche Theile. Der 
erste Bogen von der Stimme nach oben zu bis zum 
zweiten Viertel ist der Theil eines Kreises, dessen 
Durchmesser 16 . 346 V2 mm ist. Das sind 5544 mm. 
Die Hälfte davon, gleich 2772 mm, nimmt man in 
den Zirkel und zieht, nachdem man wieder 12,03 mm 
für die innere Wölbungshöhe aufgetragen hat, einen 
Bogen vom Stande der Stimme nach oben zu bis durch 
die Hälfte des Obertheils. Der Bogen zum dritten 
Viertel ist der Theil eines Kreises mit dem Durch- 
messer 14 . 3467-2 inm. Den halben Durchmesser, 
2425V2 mm nimmt man in den Zirkel und zieht da- 
mit, an den ersten Bogen anschliessend, den Bogen 
durch das dritte Viertel. Der Bogen von dem Stand 
der Stimme bis zur Mitte des Untertheils ist ein Theil 
eines Kreises, dessen Durchmesser 5 . 346 'Ig mm ist. 
Mit dem halben Durchmesser dieses Kreises, gleich 
866% mm im Zirkel zieht man dann den Bogen vom 
Stand der Stimme bis zur Mitte des Untertheils. Der 
nächste Bogen ist ein Theil eines Kreises mit dem Durch- 
messer 4 . 346 Vj mm. Den halben Durchmesser dieses 
Kreises, gleich 693 mm, nimmt man in den Zirkel 
und zieht, an den vorigen Bogen anschliessend, den 
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Bogen durch das dritte Viertel. Das letzte Viertel 
der inneren Wölbung ist wieder an jedera Ende durch 
eine gerade Linie abgeschlossen. So ergiebt sich die 
innere Bogenlinie zum Boden. Will man das lange 
WölbungsmodeD zum Boden machen, so muss man 
überall soviel auftragen, als der Boden an den be- 
treffenden Stellen dick werden soll. Der Boden ist 
immer ungleich stark. Die stärkste Stelle muss stets 
ein Kreis sein, den die Stimme nahezu begrenzt, weil 
dort der Boden am stärksten erregt wdrd. Bei diesem 
Modell ist der Bogen bei der Stimme 4 mm stark und 
nimmt gewöhnlich nach dem oberen und dem unteren 
Klotze hin um soviel ab, dass die Stärke bei den be- 
zeichneten Klötzen nur halb so gross ist, als bei der 
Stimme. Die Stärke an den Enden steht somit zu 
der Stärke bei der Stimme im Verhältniss von 1 : 2. 
Bei diesem Modell ist die schwächste Stelle des Bodens 
im Obertheü, aber nicht beim Oberklotz, sondern die 
Länge, bis zu der die Stärke des Bodens abnimmt, 
steht zur unteren Länge im Verhältniss von 1:1. Von 
hier aus hat Stradivari den Boden wieder stärker 
gemacht und zwar desshalb, damit der Boden hier der 
Zugkraft der Saiten mehr Widerstand entgegen 
setzen soll. 

Ist die Stärke des Bodens überall aufgetragen, 
so hat man das Längs-Wölbungsmodell zum Boden. 

Die Längs-Wölbungsmodelle sind nicht immer 
dieselben. Verändert man die Stärken, so wird da- 
durch auch die Modellhöhe verändert. Dadurch aber 
verändert sich wieder die äussere Höhe des Instru- 
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ineiites und zwar vergrössert sich dieselbe um soviel, 
als die Stärken mehr betragen. 

Die Erschütterungen oder die Erregungen werden 
von der Erregungsstelle oder der Schallquelle nach 
den Enden und nach den Seiten hin schwächer. Aus 
diesem Grunde müssen auch die Geigendecke und der 
Geigenboden in der Mitte stärker sein, als nach den 
Enden und nach den Seiten zu. Stradivari hat aber 
oft die Decke gleichmässig stark und in diesen Fällen 
die Widerstandskraft der Decke von der Wölbung ab- 
hängig gemacht. 

Welchen Widerstand eine Wölbung von gleicher 
Länge und gleichem Material, einer Kraft entgegen- 
setzt, kann auf folgende Weise erprobt werden. 

Nimmt man einen schwachen Metalldraht, biegt 
ihn kreisförmig und belastet ihn mit einem Gewicht, 
so findet man beim Nachmessen, dass sich der Bogen 
etwas gesenkt hat. Biegt man nun den Draht so, 
dass der Bogen flacher wird, die Länge des Drahtes 
aber dieselbe bleibt, so sieht man, dass dasselbe 
Gewicht den Bogen weiter niederzieht. Je flacher 
der Bogen bei gleicher Ijänge des Drahtes gemacht 
wird, um so mehr verliert er an Widerstandsfähigkeit, 
denn man sielit, dass das Gewicht den Bogen in 
immer grösserem Maasse herunterzieht. Biegt man 
aber den Draht so, wie zuerst in Kreisbogenform, 
und dann an jedem Ende je den vierten Theil in ent- 
gegengesetzter Richtung aber in difselbe Bogenform 
derart, dass der Bogen wellenförmig ist, und lässt 
nun dasselbe Gewicht darauf wirken, so findet man^ 
dass der wellenförmige Bogen bedeutend nachgiebiger 
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geworden ist, und somit einen grossen Theil seiner 
Widerstandskraft verloren hat. Dieser Umstand ist 
sehr wichtig für die Wölbungen in der Breite, die 
nur zum Theil Widerstand zu leisten haben und 
zwar in der Gegend, wo der Steg steht Hier 
hat deshalb der Bogen den kleinsten Radius Der 
kreisähnliche Theil macht dabei dreiviertel von der 
Wölbung aus, während an jedem Ende der achte 
Theil in entgegengesetzter Biegung verläuft. Dieser 
Bogen ist somit unregelmässig wellenförmig. Je 
weiter die Querwölbungen vom Stege entfernt sind, 
desto flacher werden sie. Hinter den Ecken werden 
sie regelmässiger wellenförmig und verlieren ihre 
Widerstandskraft immer mehr und mehr. Dehnt man 
diese Untersuchungen weiter aus, so findet man, dass 
der Unterschied der Senkung zwischen Zirkelbogen 
und Wellenlinie um so grösser, je flacher der Bogen 
ist. Dieses Ergebniss ist für den Geigenbauer 
überaus wichtig, denn es beweist, dass die wellen- 
förmige Wölbung leichter nachgiebt, als die Wölbung im 
reinen Zirkelbogen. Dadurch nämlich, dass die wellen- 
förmig gewölbte Decke, der durch die Doppelstösse 
des Steges auf sie wirkende Kraft weniger Wider- 
stand entgegensetzt wird die Decke bei jedem 
Doppelstoss mehr aus ihrer Gleichgewichtslage 
gebracht. Aus diesem Grunde ist aber auch die 
Amplitude der schwingenden Decke grösser. Je 
grösser nun die Schwingungsweite der Decke und 
ebenso des Bodens ist, desto intensiver sind auch die 
dadurch hervorgebrachten Schwingungen der äusseren 
Luft. Je stärker letztere aber wieder sind, desto 
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kräftiger ist auch der dadurch auf unser Ohr 
übertragene Ton. 

Nun darf die Decke freilich nicht so hergestellt 
werden, dass sie übermässig nachgiebig ist, denn es 
würden bei zu grosser Nachgiebigkeit intensive 
Schwingungen überhaupt nicht zu stände kommen 
können. Denn der Grad der Elasticität eines Körpers 
ist abhängig von der Kraft, mit der er in seine 
Gleichgewichtslage zurückkehrt, wenn er durch eine 
auf ihn wirkende Kraft daraus verdrängt wurde. 
Giebt der Körper sehr leicht nach, so kehrt er um 
so träger in seine Gleichgewichtslage zurück. An 
dem Orte, wo eine Kraft auf einen Resonanzkörper 
wirkt, wird der Körper am meisten aus seiner Ruhe- 
lage gebracht. Bei der Geige ist dies der Ort, wo 
der Steg steht. Je grösser die Entfernung vom 
Stege wird, desto kleiner wird die Schwingungsweite 
der Decke. Damit aber die Schwingungsweite nach 
den Zargen hin noch möglichst gross bleibe, geht die 
Wölbung nach den Zargen hin in die Wellenform über 
und die Wellenform verflacht sich, je mehr die Wöl- 
bung vom Stege entfernt ist. 

Bei der Längswölbung ist es indes nicht uöthig, 
dass sie in die Wellenform übergeht, da sie der Zug- 
kraft der Saiten den nöthigen Widerstand entgegen 
zu setzen hat. Ausserdem ist die Schallge- 
schwindigkeit im Holze der Länge nach bedeutend 
grösser als nach der Breite und da sich die Schall- 
geschwindigkeit in der Decke, wie auch im Boden 
in Schwingungskraft umsetzt, was an geeigneter 
Stelle noch des Näheren besprochen werden soll, so 

5 
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ist die Schwingungskraft der Länge nach auch 
grösser als nach der Breite. 

Soll aber die Decke und der Boden stärker im 
Holze werden, so muss auch die lange Wölbung 
iu der Nähe des Ober- und Unterklotzes, in die 
Wellenform übergehen. Wo dies stattfinden muss, 
unterliegt physikalischer Untersuchung. 

Bei der Wölbung in der Breite liegen die Ver- 
hältnisse anders. Erstens ist das Holz in der Breite 
weniger widerstandsfähig, als in der Länge, und 
zweitens ist die Schallgeschwindigkeit nach der 
Breite bedeutend langsamer, als nach der Länge. 
Hierzu kommt noch, dass die Breite des Geigen- 
körpers sich stetig verändert und die Wölbung bei 
den verschiedenen Breiten verschieden hoch ist. Es 
ist die Wölbung um so niedriger, je grösser die 
Breite ist. Wo die grösseren Breiten liegen ist auch 
die Entfernung vom Stege grösser, und es ist die 
Widerstandsfähigkeit der Decke und des Bodens 
sowohl wegen der niedrigen Wölbung, als auch wegen 
der grösseren Breite, bedeutend geringer. Dennoch 
muss man darauf bedacht sein, den Widerstand bei 
den grösseren Entfernungen noch zu verringern, ohne 
die Decke und den Boden an diesen Stellen dünner 
zu machen, als es verhältnissmässig sein muss. Dies 
geschieht indem man die Modelle zu den Wölbungen 
für die verschiedenen Breiten folgendermassen anordnet. 



Die Querwölbungsmodelle. 

Hierzu Fig. 6, 7, 8, 9, 10 und 11. 

Die Querwölbungsmodelle sind sämratlich von 
der langen Wölbung abhängig. Es fragt sich nun, 
für welche Stellen diese Modelle anzufertigen sind. 
Am besten fertigt man sie zu den Stellen an, wo sich 
im Hauptmodell (Fig. 1) die Querlinien C, D, E, F, G 
und H befinden. Das kürzeste Querwölbungsmodell 
wird folgendermassen construirt. 

Man zieht eine horizontale Linie und trägt darauf 
die Länge der Deckenbreite bei der Linie F auf. Es 
sind ll'i'^/s mm. Diese Linie theilt man in zwei 
gleiche Theile und zeichnet in der Mitte die äussere 
Höhe der Decke an, die sich aus dem langen Wölbungs- 
modell ergiebt. Es sind dies hier 14V5 mna. Dann 
sticht man 6 mm ab, so dass man das innere Maass 
hat. Dieses innere Maass theilt man in acht Theile 
und zeichnet an jedem Ende den achten Theil, von 
innen gemessen, an. Darauf nimmt man den vierten 
Theil von der inneren Länge des Geigenkörpers in 
den Zirkel, also von 346Vj = 86V8mm und zieht damit 
den Bogen von a bis b. Dann trägt man an jedem 
Ende soviel ab, als die Deckenkante abgerundet wird 

5* 
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das sind je 2 mm, nimmt den ^'ie^ten Theil von der 
vorigen Zirkelweite in den Zirkel nnd zieht damit den 
Bogen von dem zuletzt erhaltenen Punkt bis zum 
vorhergezogenen Bogen. Damit hat man das Quer- 
wölbungsmodell Fig. 6 für die Linie F. 

Eigentlich müsste dieses Modell ebenso wie die 
langen Wölbungsmodelle von innen construirt werden; 
man kann aber, ohne dem Ganzen zu schaden, die 
Querwölbungsmodelle gleich von aussen zeichnen. 

Beim Steg wird das Modell zur Wölbung ebenso 
gezeichnet. Die Höhe ist hier 14,53 mm. Die Zirkel- 
weite zum Wölbnngsbogen ist dabei der dritte Theil 
von 346^2 = 1157« ™i"- T>ies ist auch die innere 
Breite. Zum letzten Viertel ist die Zirkelweite der 
vierte Theil von II5V2 ^^^' Fig. 7 zeigt dieses Modell 
zu der Linie H. 

Zur Wölbung bei der Oberecke trägt man als 
Wölbungshöhe l2^l2mTii auf, uud zeichnet die Länge, 
die zu diesem Modell 157 mm ist, auf. Dann trägt 
man das innere Maass mit 12272 ^^^ ^^f, theilt dies 
wieder in acht Theile und sticht an jedem Ende ein 
Theil ab. So erhält man die Länge a bis b. Darauf 
nimmt man zwei Fünftel von 34672 gleich 13875 °^°^ 
in den Zirkel und zieht den Bogen von a bis b, so- 
dann zieht man mit drei Fünftel von 13875 gleich 
83^25 nim im Zirkel von der entgegengesetzten Seite 
den Endbogen. Es ist dies das Modell für die Linie C 
(Figur 8). 

Zur Wölbung bei der Unterecke zeichnet man die 
Länge mit 183 mm und als die innere Länge 142^12 nim 
auf. Die Wölbungshöhe, die man hier aufzutragen 
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hat, ist 14V5 ^^^^^- '^^^ innere Länge wird ebenfalls 
in acht Theile getheilt und an jedem Ende ein Theil 
abgestochen. So ergiebt sich die Länge a bis b. 
Hier nimmt man drei Siebentel von 346 V2 = 14^^72 ^^^^ 
in den Zirkel, um damit den Bogen von a bis b zu 
schlagen. Den Endbogen schlägt man von der 
entgegengesetzten Seite mit zwei Drittel von 
148V2 = 932/3 mm. (Fig. 9). 

Zur Wölbung für die Oberbreite bei der Linie E, 
(Fig. 10) trägt man das Maass 167*^/51 mm und als 
Innenmaass ISö^V^j mm auf. Dann theilt man letzteres 
Maass wieder in acht Theile und sticht an jedem 
Ende ein Theil ab, so dass man die Länge a bis b 
erhält. Dann nimmt man die ganze Länge 346^/2 mm 
in den Zirkel und zieht damit den Bogen von a bis b. 
Darauf fasst man drei Achtel von 346^2 mm = 129^^/,6 
in den Zirkel und zieht damit von der entgegenge- 
setzten Seite den Endbogen. 

Zur Wölbung für die untere Breite (Fig. 11) bei 
der Linie G trägt man das Maass 208 Vg mm, und 
als inneres Maas 196% mm auf. Hier verfährt man 
ebenso wie bei dem vorigen Modell, nur nimmt man 
zu dem langen Bogen von a bis b 346^|2.1^l2 = 
519*'^|4 mm in den Zirkel. Zu dem Endbogen, der 
wieder von der entgegengesetzten Seite gezogen wird, 
nimmt man zwei Siebentel von 519^|4= I48V2 mm 
in den Zirkel. 

Die Querwölbungsmodelle für den Bogen werden 
genau so construirt, wie zu der Decke. Man hat 
aber die in Frage kommende Wölbungshöhe von der 
langen Bodenwölbung zu überti^agen. Diese Höhen 
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sind, da der Boden stets stärker ist als die Decke, 
grösser; demzufolge werden die Querwölbungsmodelle 
zum Boden höher als zur Decke. 

Die Wölbungen weichen aber oft von einander 
ab, da die Decken- und Bodenstärken nicht immer 
gleich sind. Man muss deshalb, wenn andere Stärken 
gewählt werden, auch andere Modelle anfertigen. 

Guameri construirte seine Wölbungen ebenso. 
Die langen Wölbungen berechnete er aber etwas anders. 
Die Länge zwischen dem Ober- und Unterklotz, 325 
mm, ist der achte Theil des Durchmessei's von einem 
Kreise, von dem ein Theil den inneren Wölbungs- 
bogen giebt. Auf diese Linie zeichnet man die 
Stärken an, die der Boden oder die Decke an den 
verschiedenen Punkten haben soll und erhält so das 
Modell zur langen Wölbung. 

Hat der Geigenmacher sein Modell sorgfältig an- 
gefertigt, so muss er sich darüber klar sein, wozu 
jeder einzelne Theil der Geige bestimmt ist oder was 
er zu verrichten hat, bevor er an die Arbeit geht. 

Um hiervon Einiges festzustellen baute ich eine 
Geige ohne Wölbungen, aber mit flacher Decke und 
mit flachem Boden. Die Decke machte ich jedoch 
aussen nach der Mitte hin etwas höher und zwar um 
soviel, als der Steg durch den Druck der Saiten die 
Deck3 durchdrückt. Dies geschah deshalb, damit die 
Decke nach dem Aufziehen der Saiten völlig eben war. 
So konnte ich mich bei dem Erzeugen von Klang- 
figuren über die Richtung der Schwingungen unter- 
richten. Die Zargen machte ich um soviel höher, 
dass die Geige eben dieselbe Luftmasse enthielt, wie 
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sie eine gewölbte Geige desselben Modells stets hat. 
Die Geige hatte ich ohne Balken, ohne Stimme und 
ohne Schalllöcher angefertigt. Als sie fertig war, 
klang sie sehr schwach. Ich schnitt nun, ohne die 
Geige zu öiftien, die SchalUöcher ein. Diese zeigten 
sich hier als völlig nutzlos, da der Klang weder stärker 
noch besser wurde. Ich setzte nun die Stimme ein, 
dadurch wurde der Klang schon etwas stärker. Dann 
öffiiete ich die Geige, setzte den Balken ein und machte 
sie wieder spielfertig. Jetzt hatte der Ton bedeutend 
an Kraft gewonnen, an Schönheit aber nicht. Letzteres 
konnte deshalb nicht geschehen, weil der Luftraum 
überall gleich hoch war. 

Um mit einer so gebauten Geige Klangliguren zu 
erzeugen, legt man sie genau horizontal und bestreut 
die Decke leicht mit feinem trockenen Sand. Streicht 
man dann die Saiten beliebig an, so erhält man Klang- 
figuren von gewisser Regelmässigkeit. Aus den Figuren 
kann man aber nicht erkennen, was für Bewegungen 
die Moleküle der Decke machen. Wohl aber kann 
man aus der Bewegung der Sandkörnchen erkennen, 
in welcher Weise die Moleküle in Bewegung sind. 
Zunächst kann man beobachten, dass die Sandkörnchen 
hüpfende Bewegungen machen und erkennt daraus, 
dass die Moleküle und damit die ganze Platte vertikale 
Schwmgungen ausführen. Ferner sieht man, dass die 
Sandkörnchen ihren Platz verändern, sie wandern bis 
sie zu einer Kreuzungslinie gelangen. Daraus kann 
man schliessen, dass die Bewegung in der Decke 
wellenförmig ist. Bewiesen wird letzteres noch durch 
folgende Beobachtung: Hält man die Geige etwas 
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schräg, so sieht man, dass die Sandkörnchen an den 
Stellen, wo sie in die grösste Erregung kommen, auch 
zum Theil aufwärts gleitende Bewegungen machen. 
Das ist indess nur scheinbar, denn da dem Gesetz 
der Schwere zufolge ein Körper nur nach unten strebt, 
ist aus dieser Bewegung zu schliessen, dass die 
Molekularbewegung in der Platte wellenförmig ist, 
wie folgendes Beispiel (Fig. 12) zeigt: 

Die Linie a — b sei die Lage der Platte, die Be- 
wegung von a nach b gerichtet. Darüber ist stark 
vergrössert die Wellenlinie gezeichnet. Es befinden 
sich die Kömchen auf der Oberfläche bei + und 
werden durch einen vertikalen Stoss nach oben ge- 
schleudert. Bis zu der Zeit, wo sie die Platte wieder 
berühren, ist die Welle um soviel weiter gelangt, 
sodass da, wo erst ein Thal war, jetzt ein Berg ist. 
Es berühren die Körnchen die Platte wieder ein wenig 
unterhalb des Wellengipfels und gleiten in das nächste 
Wellenthal, wo sie durch den folgenden Stoss wieder 
empor geschleudert werden. Dieses Spiel wiederholt 
sich periodisch so lange die Platte schwingt, oder bis 
die Körnchen zu einem Kreuzungspunkte und somit 
zur Ruhe gelangen. Man erkennt hieraus auch, dass 
die Kraft des vertikalen Stosses in einem bestimmten 
Verhältniss zur Fortbewegung der Welle steht. 

Diese Versuche kann man an jeder Platte, ja 
selbst an einem Stückchen steifen Papieres anstellen. 

Diese Versuche zeigten nun zwei verschiedene 
Bewegungsarten, eine vertikale und eine wellenförmige. 
Noch interessanter werden die Versuche, wenn man 
sie weiter ausdehnt. Legt man kleine Fäserchen von 
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grosser Leichtigkeit auf die Platte, die man alsdann 
mit einem Violinbogen anstreicht, so gerathen die 
Fäserchen in Bewegung. Beobachtet man sie genau, 
so sieht man bei einzelnen, dass sie sich horizontal um 
ihre Querachse drehen, also dass ihre Längsachse 
einen Ej^eis beschreibt. Bei einigen ist die Bewegung 
nach links, bei anderen nach rechts gerichtet. 
Plötzlich ohne jede merkliche Veranlassung kreisen 
sie entgegengesetzt, und nach einem Weilchen wieder 
in der ersten Richtung u. s. f. 

Aus dieser eigeuthümlichen Bewegung der 
Fäserchen ersieht man, dass die Moleküle auch noch 
Torsions- oder Drehungsschwingungen machen. Durch 
diese Torsionsschwingungen ist es überhaupt nur 
möglich, dass eine Platte oder ein anderer Körper 
fast gleichzeitig (wenigstens nach unserem Empfinden) 
ganz in Schwingung geräth, wenn sie durch eine auf 
sie wirkende Kraft erregt werden. Würden die 
Schwingungen der Moleküle nur longitudinal oder 
vertikal sein, so könnte ein Körper auch nur in seiner 
Längs- oder Querrichtung schwingen. Durch die 
Torsionsschwingungen aber pflanzt sich die Bewegung 
von der Erregungsstelle nach allen Richtungen fort. 
Das Wesen der Schwingungen ist überall dasselbe, 
mögen sie in festen, flüssigen oder gasförmigen Kör- 
pern zu Stande kommen. 

Bis jetzt konnte sich nach meinen Erfahrungen 
Niemand eine deutliche Vorstellung von dem Wesen 
der Schwingungen machen. Die Physiker erklären 
einfach, die Schwingungen gehen in der Luft in 
Kugelschalenform von statten. Weiss man aber, dass 
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die Moleküle auch Torsionsschwingungen machen, so 
kann sich selbt der Laie vorstellen, wie Schwingungen 
sich fortpflanzen. 

Die Torsionsschwingungen, wie sie bis jetzt be- 
kannt waren, erfolgen, wenn man beispielsweise 
einen Stab an einem Ende befestigt und ihn am 
anderen Ende um seine eigne Längsachse dreht. So 
einfach sind aber die Torsionsschwingungen der 
Moleküle nicht. Betrachtet man so ein kreisendes 
Fäserchen genauer, so bemerkt man, dass es ausser 
der kreisenden Bewegung nach links und nach rechts 
auch noch Bewegungen wie eine Walze macht, die 
je<loch von einem Punkte vor und zurück pendeln. Es 
sind diese Schwingungen somit complicirte Torsions- 
schwingungen. 

Diese complicirten Torsionsschwingungen der 
Moleküle sind nichts anderes, als ein Produkt der 
longitudinalen Schwingungen, die zuerst entstehen. 

Man denke sich die Moleküle als kleine elastische 
Kügelchen, (die Form der Moleküle wird abgesehen 
von der verschiedenen Dichtigkeit nicht immer die- 
selbe sein) reihenweise neben- und übereinander ge- 
lagert und jedes Kügelchen an allen Punkten durch 
eine elastische Substanz mit den nebenliegenden 
Kügelchen verbunden. Werden diese in Ruhe be- 
findlichen Kügelchen an irgend einer Stelle durch 
eine auf sie wirkende Kraft erregt, so machen sie 
zunächt longitudinale Schwingungen in der Richtung, 
in der die Kraft wirkt. Dadurch werden die 
seitlich und die oben und unten lagernden Kügelchen 
aus ihrer Ruhe gebracht, weil sie eben durch eine 
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elastische Substanz verbunden sind. Durch die Reibung 
der longitudinal schwingenden Kügelchen, werden 
die f>enachbarten Kügelchen in drehende Bewegung 
versetzt und so wirkt eine Reihe immer in gleicher 
Weise bis sämmtliche Kügelchen in Bewegung sind, 
vorausgesetzt, dass die Kraft gross genug war, um 
sämmtliche Kügelchen, dass heisst den Körper, ganz 
zu erregen. Bei einem Körper wird die Erregung 
der Moleküle um so schwächer, je weiter ein Punkt 
des Körpers von der Erregungstelle entfernt liegt. 
Wirkt auf einen grossen Körper eine geringe Kraft, 
so wird der Körper nicht überall erregt, sondern 
nur soweit, als die wirkende Kraft den Widerstand 
der Moleküle ajifzuheben vermag. 

Diese Drehschwingungen spielen auch bei der 
gespannten Saite eine grosse Rolle, denn sie sind es 
vornehmlich, die die Schwingungen auf die Resonanz- 
[)latte so übertragen, dass diese vertikale Schwin- 
gungen macht. Die erregte Saite selbst macht auch 
Drehschwingungen und überträgt sie auf den Steg, 
da, wo sie ihn berührt. Bei dieser Berührungstelle 
stossen die Schwingungen der Saite auf Widerstand, 
und durch diesen erfolgen Stösse, die der durch 
Durchbrechungen in hohem Grade elastisch ge- 
machte Steg sehr intensiv der Decke mittheilt. Die 
Decke ist so genöthigt zu gleicher Zeit dieselbe An- 
zahl Schwingungen zu machen, wie der Steg und 
die Saite. Es folgt daraus, dass die Decke im Stande 
ist, mit verschiedener Schnelligkeit zu schwingen. 
Macht die Saite beispielsweise zweihundert Schwin- 
gungen, so macht der Steg und auch die Decke 
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ebensoviel Schwingungen in derselben Zeit. Durch 
die Decke wird wieder die Luftmasse und der übrige 
Theil des Geigenkörpers in Schwingung gesetzt, und 
es müssen nothwendig alle Theile, da sie zu einem 
Ganzen vereinigt sind, mit gleicher Schnelligkeit 
schwingen. Wird nun beispielsweise auf der Geige 
die leere G-Saite angestrichen, so gerathen sämmt- 
liche Theile der Geige in Schwingungen, die sich 
nahezu 196 mal in einer Sekunde wiederholen, und 
zwar so lange, als die sie erregende Kraft wirkt, 
oder die Bewegung der Masse dieselbe bleibt. Die 
Bewegung der Masse wird verändert, sobald eine 
andere Saite erregt, oder ein Theil einer solchen zu 
schwingen verhindert wird. Verhindert wird ein 
Theil der Saite am Mitschwingen, wenn man die 
Saite an irgend einer Stelle auf das Griffbrett nieder- 
drückt, was man mit „Greifen der Töne" bezeichnet. 
In dem Moment, wo die schwingende Masse der 
Saite verändert wird, verändert sich auch die Zahl der 
Schwingungen. Es wird die Schwiugungszahl grösser 
in dem Maasse, als sich umgekehrt die Masse der 
schwingenden Saite verringert. Streicht man bei- 
spielsweise das e* an, so macht die Saite wie auch 
alle übrigen Theile der Geige, 2610 Schwingungen in 
der Secunde. Die Schwingungswellen sind dann in 
dem Verhältniss kürzer, als die Zahl der Schwingungen 
zugenommen hat. 

Wie schon weiter oben gesagt wurde, ist die 
Schwingungsgeschwindigkeit in Körpern von ver- 
schiedener Masse nicht dieselbe. Aber auch in Kör- 
pern von gleicher Masse ist die Schwingungsfähigkeit 
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häufig verschieden. Nach Ohladni ist die Schallge- 
schwindigkeit im Tannenholz 18 mal grösser, als 
in der Luft. Savart hingegen fand sie im Tannen- 
holz in der Richtung der Längsfasem 15 bis 16^/2 mal 
so gross, als in der Luft, wogegen sie in der Rich- 
tung der Markstrahlen nur 2 bis 4 mal so gross war. 
Im Ahornholze fand der Gelehrte die Fortpflanzungs- 
geschwindigkeit der Länge nach 10 bis 12 mal, und 
in der Richtung der Mark strahlen 4 bis 5 mal so 
gross als in der Luft. 

Die Erregung der Decke des Geigenköri3ers 
wird nicht von einer Stelle aus bewirkt, sondern die 
Uebertragung findet, da der Steg zwei Füsse hat, an 
den beiden Stellen statt, wo die Stegfüsse die Decke 
berühren. Die Erregung der Geigendecke geschieht 
somit, ganz abgesehen von der durch den Hals, an 
zwei Stellen gleichzeitig. Es gehen von diesen beiden 
Berührungsstellen gleiche Schwingungswellen über die 
ganze Geigendecke nach jeder Richtung. Die Schwin- 
gungen in den Steg gehen, durch seine eigenartige 
Construktion bedingt, so von statten, wie die 
Schwingungen einer Stimmgabel und zwar derart, 
dass wenn ein Fuss eine Schwingung übermittelt, 
dies auch durch den anderen Fuss geschieht. Die 
Schwingungen sind der Ausdruck einer Kraft und 
wirken als solche weiter. Hier tritt nun der Fall 
ein, dass die Kraftausdrücke vermittelst der beiden 
Stegfüsse gegeneinander wirken und sich demzufolge 
zum Theil aufheben. Unser Ohr empfindet die Kraft- 
ausdrücke nur von dem Theil der Schwingungen, die 
von den Stegfiissen nach dem Rande zu, und nach 
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oben und unten hin erfolgen. Betrachtet man die 
Schwingungen als den Ausdruck des gestörten Gleich- 
gewichts, so ist das Ergebniss dassel))e, das Gleich- 
gewicht wird gestört von den Stegfüssen nach aussen 
zu, wie auch nach oben und unten, während die 
Theile von den Stegfüssen nach der Mittellinie zu im 
Gleichgewicht bleiben, da beide gleiche Kräfte diesen 
Theil im Gleichgewicht halten. Es ^ehen indess nicht 
nur die Schwingungen verloren, die von den Stegfüssen 
innen bis zur Mittellinie der Decke zustande kommen, 
sondern sämmtliche Schwingungen, die von den Steg- 
füssen ausgehen und jenseits der Mittellinie zustande 
kommen würden, w^enn Interferenzen nicht aufliämen. 
Diese Thatsache ist den ältesten italienischen Geigen- 
machern offenbar schon bekannt gewesen, wenn auch 
heute Niemand etwas davon weiss. 

Damit nun der Fall nicht eintreten soll, dass sich 
die erzeugten Schwingungen stören, oder sich auf- 
heben, haben die alten italienischpu Geigenmacher eine 
sehr sinnreiche Vorkehrung getroffen, indem sie die 
Masse auf der einen Seite der Geigendecke ver- 
änderten, dadurch dass sie auf der linken Seite einen 
Balken anordneten. Purch diese Veränderung in den 
Massen Verhältnissen der Decke ist auf dieser Seite 
auch eine andere Schwingungsform bedingt. Dadurch 
aber, dass die Schwingungsform auf beiden Seiten 
verschieden ist, können sich die Schwingungen nicht 
mehr aufheben, sondern sie ergänzen sich vielmehr, 
indem sie sich vereinigen. Dadurch, dass sie sich 
vereinigen werden aber wiederum die Schwingungs- 
wellen stärker, war unser Ohr als den Ausdruck des 
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stärkeren Tones empfindet. Dadurch, dass der Balken 
an der einen Seite untergeleimt wird, bietet diese 
Seite der sie erregenden Kraft mehr Widerstand als 
die andere und es befinden sich somit beide Seiten 
der Decke beim Schwingen nicht im Gleichgewicht. 
Dadurch |aber, dass beide Seiten nicht im Gleich- 
gewicht sind, treten Schwebungen auf, die unser Ohr 
unangenehm berühren. Es kommen die Schwingungen 
durch die Schwebungen auch nicht voll zur Geltung. 
Es ist deshalb nöthig das Gleichgewicht zwischen 
beiden Hälften der Decke wieder herzustellen. Diese 
Aufgabe hat man der Stimme zugetheilt. Der Druck, 
den die Stimme auf die Decke ausübt, muss der Decke 
denselben Grad Widerstand leisten wie dies auf der 
andern Seite der Balken thut. Der Widerstand der 
Stimme muss dem des Balkens das Gleichgewicht 
halten. Die Länge und die Stärke der Stimme ist 
deshalb abhängig von der Höhe und Dicke des 
Balkens. Dadurch, dass auf der einen Seite der Balken 
untergelegt und auf der andern die Stimme gestellt 
wurde, wurden die Schwingungsformen verändert und 
die Ejräfte ausgeglichen. Es können sich so die 
Schwingungen gegenseitig nicht mehr aufheben, da 
Wellen von gleicher Beschaffenheit nicht mehr zu- 
sammen treffen. Es können sich auch keine Schwe- 
bungen ergeben, weil die Schwingungen gleichzeitig 
zu Stande kommen. 

Man hat in neuerer Zeit dem Balken die ver- 
schiedensten Verrichtungen zugeschrieben. Die be- 
vorzugteste Ansicht war die von Savart übernommene, 
dass der Balken in der Decke eine Totalschwingung 
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hervorbringe und somit alle Theile der Decke sofort 
in Schwingung versetze. 

Dieses zu thun hat der Balken am allerwenigsten 
nöthig, da die Fortpflanzungsgeschwindigkeit des 
Schalles, wie schon bekannt, im Tannen- wie im 
Fichtenholze, ziemlich gross ist, nämlich ungefähr 
5V2 Kilometer in der Sekunde. Diese grosse Fort- 
pflanzugsgeschwindigkeit der Schwingungen wird aber 
bei der Geige niemals in Anspruch genommen. 

Die Decke und auch der Boden der Geige sind 
niemals im Stande, die ihnen eigen thümliche 
Schwingungsgeschwindigkeit aufzubrauchen. Da aber 
die Schwingungsgeschwindigkeit eine lebendige Kraft 
ist, so kann sie nicht ohne Weiteres verloren gehen 
Es setzt sich diese überschössige Schwingungs- 
geschwindigkeit in Schwingungskraft, in Intensität um. 
Ohne den Gewinn dieser Intensität würden namentlich 
die tiefen Töne auf der Geige ziemlich schwach klingen. 
Es ist den tiefen Tönen bei gleicher Erregungskraft, 
der schwache Klang charakteristisch, wenn sie nicht 
aus andern Mitteln Verstärkung erhalten. 

Streicht man eine Platte an, so werden ihre Töne 
eigenthümlicher Weise immer schwächer je tiefer sie 
klingen, obwohl bei letzteren ihre Schwingungen viel 
intensiver erscheinen. Der Grund dieser Erscheinung 
ist wohl der langsameren Erschütterung der Luft zu- 
zuschreiben. Schlägt man zum Beispiel mit der 
flachen Hand gegen die Wand und die Bewegung 
war sehr langsam, so hört man den Schlag fast gar 
nicht, man hört ihn mehr je schneller man schlägt. 
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Freilich ist im letzteren Fall der Kraftaufwand auch 
grösser. 

Streicht man eine Platte von Fichtenholz, die in 
der Länge 360 mm und in der Breite 233 mm misst 
und 7 mm dick ist, an, so erhält man als den 
tiefsten Ton der Platte das grosse A. Dieser Ton 
klingt sehr schwach und ist kräftiger bei dieser 
Plattengrösse nicht zu erhalten. Dabei erscheinen 
die Schwingungen so kräftig, dass man an den 
Längskanten der Platte bei gutem Lichte eine regel- 
mässig ausgebildete Wellenlinie erkennen kann. Fig. 13 
zeigt solche Wellenlinie in natürlicher Grösse. 

Streicht man die Platte so an, dass sie als 
nächsten Ton das kleine a angiebt, so sind sichtbare 
Schwingungslinien an den Kannten nicht mehr zu 
erhalten, der Ton dagegen ist auffallend kräftiger. 
Streicht man die Platte so an, dass sie noch höhere 
Töne giebt, so wird der Ton um so kräftiger je höher 
er wird. Am kräftigsten klingt bei dieser Platte der 
Ton d2. Höhere Töne sprechen bei dieser Platten- 
grösse schwer an und sind auch schwer zu erhalten. 
Bei kleineren Platten erhält man das c* und noch 
höhere Töne mit grösster Leichtigkeit. 

Aus dem eben gesagten geht hervor, dass die 
tiefen Töne der Geige durch die oben angeführte 
Wirkung sehr an Kraft gewinnen. Die Töne der 
g Seite erhalten eine ganz bedeutendere Intensität 
als sie ohne die Kraft aus der Schallgeschwindigksit 
der Decke und des Bodens haben würden. 

Dass die Schwingungsgeschwindigkeit in Schwiii- 
gungskraft übergeht, zeigt folgendes Beispiel. 

G 
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Nimmt man einen elastischen Stab and befestigt 
ihn au beiden Enden so, dass er ausser an den 
Enden frei liegt, und lässt auf diesen Stab eine Kraft 
wirken, so gerathen die Moleküle des Stabes in Be- 
wegung. Die Bewegung ist der aufgewendetenKraft direkt 
proportional. Die Bewegung, die im Stabe durch die Aus- 
dehnung und der Zusammenziehung der Moleküle 
und durch ihr Bestreben wieder in ihre Ruhelage 
zurück zu gelangen, vor sich geht, ist wellenförmig. 
Sind nun die Moleküle in ihrer Bewegung beschränkt, 
sich nach der Länge hin auszudehnen, wie dies bei 
dem eingeklemmten Stabe der Fall ist, so findet die 
Ausdehnung nach den Seiten hin statt, wo sie nicht 
behindert sind und der Stab biegt sich dadurch aus, 
das heisst, er krümmt sich. Dadurch werden die 
Schwingungen transversal und es giebt die Ausbiegung 
die Schwingungsweite, die Amplitude des schwingen- 
den Stabes an. Je mehr die Ausdelmung in der 
Längsrichtung gehindert ist, und je grösser die auf- 
gewendete Kraft war, um so grösser wird die 
Amplitude, je grösser aber die Amplitude eines 
schwingenden Körpers ist, um so stärker ist der da- 
durch erzeugte Ton. 

Aehnlich wie bei dem schwingenden Stabe sind 
auch die Vorgänge bei der schwingenden Platte. 
Auch die Geigendecke ist nichts anders als eine 
schwingende Platte. Dadurch aber, dass sie auf 
Zargen mit unterliegendem Boden aufgeleimt ist, ist 
sie eine Resonanzplatte geworden. 

Jede Platte ist in gewissem Grade elastisch. Der 



83 

Grad der Elasticität ist abhängig von der Beschaffen- 
heit des Körpers. Ein Körper ist um so elastischer, 
jemehr er durch eine beistimmte Kraft aus seiner 
Gleichgewichtslage gebracht werden kann und je 
schneller er in seine ursprüngliche Form zurückgeht, 
wodurch er um so länger in Schwingung bleibt. Holz 
besitzt, anderen Körpern gegenüber im Verhältniss 
zu ihrer Schwere, die Eigenschaft elastisch zu sein, 
in hohem Grade. Von den verschiedenen Holzarten 
zeichnen sich wieder die Nadelhölzer, und unter 
diesen in erster Linie das Fichten- und das Tannen- 
holz als im höchsten Maasse elastisch aus. Die 
Elasticität einer Platte kann noch sehr bedeutend 
erhöht werden, indem man die Platte nicht überall 
gleichmässig dick macht und sie auf einen kasten- 
artigen Körper aufleimt. Die grösste Stärke muss 
bei einer Resonanzplatte da sein, wo sie durch eine 
von einem andern Körper auf sie wirkende Kraft, 
zuerst in Schwingung gebracht wird. Dadurch, dass 
die Platte an dieser Stelle am stärksten ist, ist sie 
auch dort am meisten widerstandsfähig, durch die 
grössere Widerstandsfähigkeit ist sie aber wieder be- 
strebt, schnellstens in ihre Gleichgewichtslage zurück- 
zugehen. Indess geht die Platte, je elastischer sie 
ist, um so mehr über ihre Gleichgewichtslage hinaus. 
Je mehr dies aber der Fall ist, um so grösser ist 
die Schwingungsweite der Platte und um so kräftiger 
wird auch die Luft im Resonanzkörper in Schwingung 
versetzt. Die Stärke der Resonanzplatte darf indess 
über einen gewissen Grad nicht hinaus gehen, da 
sie sonst unnachgiebig wird. Ueberhaupt verliert 
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eine Resonanzplatte ebenso an Elasticität, wenn sie 
zu dick ist, als wenn sie zu dünn ist. 

Die Stärke der Resonanzplatte ist abhängig von 
ihrer Grösse, auch von ihrer Länge zu ihrer Breite, 
von der Beschaffenheit ihrer Masse und von ihrer Form. 

Eine bestimmte Stärke für eine Geigendecke fest- 
zustellen ist aus dem Grunde nicht angängig, weil 
das dazu zu verwendende Fichtenholz nicht immer 
von gleicher Masse ist. Welches Holz für Instrumente 
am besten geeignet ist, ist schon an anderer Stelle 
gesagt worden. 

Ist eine Geigendecke aus geeignetem Holze gut 
unter Berücksichtigung der Elasticitätsverhältnisse 
ausgearbeitet, so kann sie an ihrer stärksten Stelle, 
da, wo der Steg steht bis zu vier mm dick sein. 
Diese Stärke ist aber nur für Decken mit flachen 
Wölbungen zu nehmen, wie sie die Stradivari- und 
Guamerigeigen haben. Je höher die Wölbung einer 
Decke ist, um so geringer muss ihre Stärke sein, 
denn je höher die Wölbung ist, um so steifer wird 
bei gleicher Holzstärke die Resonanzdecke. Dadurch 
ändern sich aber die Elasticitätsverhältnisse. 

Die Geigendecke wird femer elastischer durch 
den Druck, den die Saiten auf den Steg und dieser 
wieder auf die Decke ausübt. Da die Decke bei 
den Rändern auf den übrigen Theil des Geigenkörpers 
aufgeleimt ist, erhält sie durch den Saitendruck und 
durch die Kraft des Saitenzuges eine Spannung. 
Die Spannung erhöht noch die Elasticität der Decke. 
Die Spannung der Saiten wirkt auf die Decke, da 
sie nach oben gewölbt ist, so, dass sich die Decke 
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nach oben durchbiegt. Der Druck der Saiten wirkt 
wieder nach der entgegengesetzten Richtung. Dieser 
Gegendruck muss genau so stark sein, dass er der 
Zugkraft der Saiten das Gleichgewicht hält. Häufig 
kommen Geigen vor, wo sich das Griffbrett so ge- 
senkt hat, dass es fast auf der Geigendecke aufliegt. 
Bei solchen Geigen stand eben die Zugkraft der 
Saiten nicht im richtigen Verhältniss zum Druck 
des Steges, vorausgesetzt, dass sich der Hals nicht 
verzogen hatte. 

Die Zugkraft der Saiten wirkt auf eine Geigen- 
decke stets gleich, wenn das Instrument so bezogen 
ist, dass zum Spannen der Saiten immer dasselbe 
Gewicht erforderlich ist, das heisst, dass die Summe 
der zum Spannen der Saiten erforderlichen Kraft der 
Wirkung eines bestimmten Gewichtes gleich ist. Der 
Saitendruck hingegen ist abhängig von der Höhe des 
Steges und von dem Winkel, der durch die Saiten und 
dem Steg gebildet wird. Je spitzer dieser Winkel 
ist, um so grösser ist der Druck, den der Steg auf 
die Decke ausübt. Die Höhe des Winkels ist abhängig 
davon, ob der Hals schräger, oder flacher an den 
Geigenkörper angesetzt ist. 

Um sicher zu sein, immer gutes Holz zu Geigen- 
decken zu verwenden, thut man gut, sich ein Stück 
Holz herzurichten, das allen später herzustellenden 
Decken alsVergleichsmuster dient. Man nehme zu diesem 
Zweck eine Anzahl zu Decken verleimte Stücke und 
mache sie alle genau gleich gross und dick. Dann 
lege man sie in horizontaler Richtung auf zwei Finger 
der linken Hand und schlage sie von unten mit einem 
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Finger oder dem Knöchel eines Fingers an. Das- 
jenige Stück, das am höchsten und am längsten klingt 
ist das zu Geigendecken am besten geeignete. Denn 
in dem Holze, das am höchsten klingt, ist die Schall- 
geschwindigkeit am grössten, und das Holz, das am 
längsten schwingt, ist am meisten elastisch. Hat das 
Holz beide Eigenschaften und klingt zudem noch stark, 
so ist es ganz besonders für Geigendecken geeignet. 

Mit dem Holze zu den Böden mache man es 
ebenso. Das Ahornholz klingt bei gleichem Grössen- 
verhältniss höher als das Fichtenholz, dennoch soll 
die Schallgeschwindigkeit darin nicht so gross sein 
wie im Fichtenholz. 

Ob die hierüber gemachten Angaben zuverlässig 
sind, sei dahingeistellt. Jedenfalls wäre es sehr 
wünschenswerth, wenn diesbezügliche, verlässliche 
Versuche angestellt würden. 

Auch das Ahomholz ist um so besser, je höher 
und länger es klingt. 

Der Geigenboden darf nicht aus derselben Masse 
sein, wie die Geigendecke. Würde Decke und Boden 
aus gleichem Material sein und auch gleich stark 
gemacht werden, so würde auch die Luft im Resonanz- 
raum von beiden Theilen in gleicherweise inSchwingung 
versetzt werden. Ist das aber der Fall, so wirken 
Decke und Boden gegeneinander und die Schwingungen 
im Geigenkörper würden für unser Ohr gleich Null 
sein. Nachdem die Luft im Geigenkörper durch die 
Decke in Schwingung gerathen ist, stossen sich die 
Schwingungswellen am Boden und werden vom Boden 
reflektirt. Letzteres geschieht um so kräftiger, je 
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stärker der Widerstand und je elastischer die Wider- 
stand bietende Ebene ist. Es muss deshalb der Boden 
so gearbeitet werden, dass er den Schwingungen, die 
von der Decke ausgehen, stärkeren Widerstand ent- 
gegensetzt als dies umgekehrt die Decke thut und so, 
dass er im höchsten Grade elastisch ist. Aus letzterem 
Grunde darf man den Boden niemals gleichmässig 
dick machen, wie das bei der Decke unter Umständen 
ohne Schaden geschehen kann. Damit der Boden 
widerstandsfähiger werde, nimmt man dazu erstens 
härteres Holz als zu der Decke und zweitens macht 
man ihn überall stärker als die Decke ist. Die 
Eigenschaften des Ahoraholzes machen es für Geigen- 
böden sehr geeignet. Die Stärke des Bodens und auch 
seine Masse muss zu der Stärke der Decke und auch 
zu ihrer Masse in einem bestimmten Verhältniss 
stehen. Hiervon hängt die Klangfarbe und somit die 
Schönheit des Tones in erster Linie ab. 

Es ist bei den Konstruktionen Stradivaris und 
Guameris dargelegt worden, dass sie ihre Modelle 
auf Grund der Verhältnisse der Intervalle entwarfen. 
Dies muss auch zwischen der Decke und dem Boden 
der Fall sein. Hat man die Decke so ausgearbeitet, 
dass sie als Grundton G angiebt, so kann man den 
Boden so ausarbeiten, dass er um eine kleine oder um 
eine grosse Terz, oder auch um eine Quarte oder Quinte, 
oder auch um eine kleine oder um eine grosse Sexte 
höher klingt als die Decke. Die Grösse des Intervalls 
ist abhängig von dem spezifischen Gewicht, das das 
Holz der Decke und das Holz des Bodens haben und 
von der verschiedenartigen Ausarbeitung der Decke 
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imd des Bodens. Wollte man die Decke und den 
Boden aus Holz machen, das gleiches spezifisches 
Gewicht hätte und sollte dann, wenn Decke und Boden 
fertig sind, der Boden um eine Quinte höher klingen 
als die Decke, so müsste der Boden sehr dick gemacht 
werden und das Instrument würde kein hervorragendes 
sein. Deshalb muss man Holz wählen, wo das spezi- 
fische Gewicht zwischen Deckenholz und Bodenholz 
weiter auseinander liegt. Es muss das spezifische 
Gewicht des Deckenholzes zu dem spezifischen Gewicht 
des Bodenholzes in einem bestimmten Verhältnisse 
stehen. Das Verhältniss kann sein 5 : 8, 3 : 5, 2 : 3, 
3:4, 4:5, 5:6. Andere Verhältnisse sind nicht 
mehr günstig. Sind die Decke und der Boden fertig 
ausgearbeitet, so muss auch das absolute Gewicht 
zwischen der Decke und dem Boden in einem der oben 
angegebenen Verhältnisse stehen. In welchem Ver- 
hältniss das absolute Gewicht der Decke zu dem 
absoluten Gewicht des Bodens stehen soll, hat der 
Geigenmacher, ehe er an die Bearbeitung der Decke 
und des Bodens geht, zu bestimmen. Dieses ist 
möglich, wenn man die Stärke des Bodens so macht, 
dass sie in einem bestimmten Verhältniss zu der Stärke 
der Decke steht. Man kann die Verhältnisse ver- 
schieden nehmen, je nachdem man die Klangmischung, 
die auch hiervon sehr abhängig ist, haben will. Nach 
meinen Erfahrungen klingt eine Geige, wenn sie sonst 
nach den bisher besprochenen Angaben hergestellt 
ist, am besten, wenn der fertige Boden das doppelte 
Gewicht der fertigen Decke hat. Das absolute Gewicht 
der Decke verhält sich dann zu dem des Bodens wie 1 : 2. 
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Verhält sich das spezifische Gewicht des Decken- 
holzes zu dem des Bodenholzes wie 5 : 8 und es soll 
sich das absolute Gewicht der fertigen Decke zu dem 
des fertigen Bodens wie 1 : 2 verhalten, so muss die 
Decke und der Boden in ihren Stärken so hergestellt 
werden, dass sich die Stärken der Decke auf allen 
kongruenten Punkten zu denen des Bodens wie 4 : 5 
verhalten, denn ^|g . *|5 ist ^\q = 1:2. 

Macht man die Decke hingegen überall gleich 
dick, so muss die durchschnittliche Stärke des Bodens 
zu der Stärke der Decke in oben angegebenem Ver- 
hältniss stehen. Ist das spezifische Gewicht wie oben, 
und die Decke ist überall 2V2 mm stark, so muss die 
Duchschnittsstärke des Bodens 2^12-^/4 = 3'|g mm 
sein. Man macht in diesem Falle den Boden in der 
Mitte 4^16 mm und nach den Enden zu halb so stark, 
nämlich 2^|j2 mm. 

Macht man sich nun von jeder Geige, die man 
fertigt, Notizen, über die Beschaffenheit des Holzes, 
wie auch über die Stärken, so kann man später stets 
vergleichen und nach den Verhältnissen arbeiten, nach 
denen das Instrument dem eigenen Geschmack oder 
dem Geschmack anderer am besten zusagte. 

Ich mache mir seit Jahren von jedem Instrument 
Notizen folgender Art: 

No. 179 Modell Stradivari. Jahr 1898. 

Spec. Gewicht der Decke zum Boden 5 : 8, 
Stärke der Decke beim Steg 4 mm, 
Stärke des Bodens bei der Stimme 5 mm ==4:5, 
Abnahme der Stärken 2:1, 
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Absolutes Gewicht der Decke 63 Gramm, 
Absolutes Gewicht des Bodens 126 Gramm = 2:1, 
Ton der Decke g, Ton des Bodens d = 2 : 3. 

No. 181 Modell Stradivari. Jahr 1900. 

Spec. Gewicht des Deckenholzes 0,397, 

Spec. Gewicht des Bodenholzes 0,635 = 5:8, 

Stärke der Decke beim Steg 3,5572 ™™> 

Stärke des Bodens bei der Stimme 4,44^/2 = 4:5, 

Abnahme der Stärken 2:1, 

Absolutes Gewicht der Decke 61 Gramm, 

Absolutes Gewicht des Bodens 122 Gramm = 1:2, 

Ton der Decke fis, Ton des Bodens eis = 2 : 3, 

Ton der Luftmasse h, nach einsetzen der Stimme eis. 

No. 182 Modell Stradivari. Jahr 1900. 

Spec. Gewicht des Deckenholzes 0,4 lOV^, 

Spec. Gewicht des Bodenholzes 0,616 = 2:3, 

Stärke der Decke beim Steg 3,55^/2 mm, 

Stärke des Bodens bei der Stimme 4,74 mm = 3:4, 

Abnahme der Stärken 2:1, 

Absolutes Gewicht der Decke 62 Gramm, 

Absolutes Gewicht des Bodens 124 Gramm = 1 : 2, 

Ton der Decke fis, Ton des Bodens d = 5 : 8. 

Bei den hier aufgeführten Instrumenten ist das 
Gewicht des Bodens immer doppelt so gross als bei 
der Decke. Es muss dies indess nicht immer sein, 
es kann das Gewicht der Decke zum Boden auch in 
einem anderen Verhältniss stehen. Eine meiner Geigen 
hat folgende Verhältnisse: 
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No. 18G Modell Stradivari. Jahr 1900. 

Spec. Gewicht des Deckenholzes 0,464, 

Spec. Gewicht des Bodenholzes 0,580 = 4:5, 

Stärke der Decke beim Steg 3,46^2 ^"di? 

Stärke des Bodens bei der Stimme 4,16 mm = 5:6, 

Abnahme der Stärken 2:1, 

Absolutes Gewicht der Decke 68 Gramm, 

Absolutes Gewicht des Bodens 102 Gramm = 2:3, 

Ton der Decke f, Ton des Bodens b = 3 : 4. 

Diese Verhältnisse können noch vielfach ver- 
schieden angewendet werden. Die Klangfarbe wird, 
sowie die Verhältnisse verändert werden, verändert, 
die Qualität des Klanges braucht dadurch aber nichts 
einzubüssen. 

Ist ein Instrument nach diesen wissenschaftlichen 
Grundlagen gebaut, so hat es grosse Kraft und Fülle, 
der Ton ist sehr schmiegsam und es sprechen die 
Töne in allen Lagen mit der grössten Leichtigkeit an. 
Es ist namentlich die Kraft des Instrumentes uner- 
schöpflich und es macht den Eindruck als wolle es 
immer noch mehr bieten, je mehr man auch von ihm 
verlange. 

Das specifische Gewicht ist bei dem Tannen- und 
Fichtenholz ebenso wie bei dem Ahomholz, sehr ver- 
schieden* Der Geigenmacher, der gute Intrumente 
fertigen will, muss deshalb einen grösseren Holzvorrath 
haben, aus dem er sich das nach den von ihm be- 
liebten Verhältnissen zusammen passende auswählt. 

Am besten stellt man das specifische Gewicht 
bei einer grösseren Anzahl Holzstücke fest, da man 
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unter wenigen Stücken selten zusammen passendes findet. 
Man bestreicht zu dem Zwecke diese Holzstücke mit 
Lack so, dass der Lack kein Wasser in das Holz ein- 
dringen lässt. Nachdem der Lack trocken ist, wiegt 
man jedes einzelne Holzstück und schreibt sein Gewicht 
darauf. Man wiegt nun das Holz im Wasser und 
stellt fest, wieviel das Holz im Wasser an Gewicht 
verloren hat. Mit dem Gewichtsverlust des Holzes 
dividirt man in das absolute Gewicht und erhält so 
das specifische Gewicht. Da Holz spezifisch leichter 
ist als Wasser, muss man das Holz beim abwiegen 
im Wasser mit einem specifisch schwereren Körper ver- 
binden, dann den Gewichtsverlust beider Körper und 
dann den Gewichtsverlust des spezifisch schwereren 
Körpers bestimmen und den letzteren von dem Gewichts- 
verlust beider Körper abziehen. 

Einfacher ist es, wenn man das Deckenholz und 
das Bodenholz vor dem Verarbeiten gleich gross 
macht, wiegt man es dann ab, so kann man die 
Hölzer nach gewünschten Verhältnissen zusammen- 
stellen. 

Hiermit schliesst der wissenschaftliche Theil von 
der Einrichtung des Geigenkörpers. Sollte hier und 
dort noch etwas wissenswerth erscheinen, so wird 
ein ernstes Studium sicher Klarheit bringen. 

Eins möchte ich noch erwähnen. Der Geigen- 
körper ist hier dargestellt als ein kleiner akustischer 
Raum. Grössere akustische Räume müssen sicher 
auf denselben Grundlagen errichtet werden. Bei den 
jetzigen Bauwerken war die Akustik eines Raumes 
vom Zufall abhängig, wie das kürzlich bei dem Bau 
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des Haases der Landtagsabgeordneten zu Tage trat. 

Die Italiener waren auch im Herstellen aku- 
stischer Räume früher schon weiter, denn es giebt 
von ihnen noch einzelne akustische Bauwerke, die 
jetzt als Curiositäten bewundert werden. Diese 
Bauten sind sicher nicht als Curiosum aufgeführt, 
sondern sind jedenfalls das Produkt akustischer 
Studien. Viele alte italienische Kirchen sollen trotz 
ihrer Grösse eine vorzügliche Akustik haben. 

Wird ein Raum so angelegt, dass seine Maasse 
und Flächen derart zueinander in Verhältnissen 
stehen, wie dies bei einer richtig gebauten Geige 
der Fall ist, so werden die sich bildenden Reflexe 
keine Schallzerstörer oder Schallverstümmler sein, 
sondern die reflexirten Wellen werden sich mit den 
UrspruDgswellen vereinigen und den Schall verstärken. 

Sollte diese Schrift nach dieser Richtung zu 
Besserem führen, so wird sie für den Geigenbau 
nicht allein wirken. 



Der practische Geigenbau. 

Ist der Geigenmacher rait der Wissenschaft des 
Geigenbaues vertraut und technisch genügend vor- 
gebildet, so verschafft er sich zunächst das für die 
herzustellenden Instrumente nöthige Material und die 
nöthigen Werkzeuge. 

Bei der Auswahl des Holzes sehe man darauf, 
nur das beste zu erhalten. Vor allem muss das 
Holz gut abgelagert sein. Hat es etwa sechs Jahre 
in geeigneten Räumen gelagert, so ist es ohne Be- 
denken zu verwenden. In dieser Zeit trocknet das 
Holz völlig aus, so dass es sich in seinen Verhält- 
nissen nicht mehr verändert. Indess versehe man 
sich auch für spätere Jahre mit Holzvorrath. Dieses 
weniger abgelagerte Holz kauft man billiger ein, und 
es ist auch sehr angenehm wenn man weiss, dass 
man auf absehbare Zeit mit brauchbarem Holze ver- 
sorgt ist. Das Lagerholz muss immer rechtzeitig 
ergänzt werden. Nicht gerade oder unregelmässig 
gewachsenes Holz darf sich im Lager nicht vorfinden. 
Ebensowenig darf das Holz Harzgallen, Aeste oder 
andere Fehler haben. Zum Lagerraum eignet sich 
am besten ein luftiger Boden, der mit Fenstern oder 
Luken versehen ist, die bei trockener Luft geöflhet 



95 _ 

und bei feuchter Luft geschlossen werden müssen. 
Vor der Verarbeitung wird dann das Holz noch 
einige Wochen im Arbeitsraume gelagert. 

Die Holzarten, die für den Geigenmacher in 
Betracht kommen, sind Fichte, Ahorn, Ebenholz, 
Linde oder Weide. Das Fichtenholz wird nur zu 
den Decken, zu den Stimmen und zu den Balken 
verwendet. Das Ahornholz wird zu Böden, zu den 
Zargen, zum Halse und zum Stege verarbeitet. Von 
dem Ebenholz fertigt man die Griffbretter, die Saiten- 
halter, die Saitenhalterknöpfe, die Wirbel und die 
Sättel. Saitenhalter, Wirbel und Knöpfe fertigen die 
Geigenmacher in der Regel nicht allein, sondern be- 
ziehen sie von Stellen, wo sie als Specialitäten au- 
gefertigt werden. Das Linden- oder Weidenholz ver- 
wendet man zu dem Ober- und Unterklotz, zu den 
Eckklötzen, zu den innneren Reifen und zu den 
Einlagen. 

Alles Holz muss geiuiu nach dem Spiegel ge- 
spalten sein. Ist die Decke und der Boden fertig, so 
müssen die Markstrahlen des Holzes zu sehen sein. 
Bei den Zargen kommt es weniger darauf an. Zu 
diesen kann man auch Holz nehmen, das nicht genau 
nach dem Spiegel geht, indessen macht das Holz, 
wenn es auch hierzu nach dem Spiegel geschnitten 
wird, einen schöneren Eindrack. Beim Halse müssen 
die Spiegel in vertikaler Richtung gehen, da das 
Holz in dieser Richtung widerstandsfähiger ist, als 
in der Querrichtung der Markstrahlen. Auch das 
Stegholz muss genau in der Richtung der Mark- 
strahlen gespalten sein, da sich die Schwingungen 
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in jener Richtnng besser fortpflanzen, als in schräger 
Richtung, oder gar in der Querrichtnng za den 
Markstrahlen. Zu Balken und Stimmen verwendet 
man auch nur schön gewachsenes, feinjähriges Holz. 
Solches Holz ist am widerstandsfähigsten, und der 
Balken wie die Stimme müssen in gewissem Grade 
widerstandsfähig sein. Zu den Klötzen und Reifen 
muss das Holz ebenfalls gut gespalten sein, da 
schräg gehendes Holz sich nur schwer sauber be- 
arbeiten lässt. 

Fertigt der Geigenmacher auch selbst Bogen an, 
so muss das Lager auch noch mit Fernambuc-Holz 
ausgestattet sein. 

Als Werkzeuge bedarf der Geigenmacher 
eine Werkbank, die so eingerichtet ist, dass man 
das zu bearbeitende Holz je nach Bedürfniss fest 
einspannen kann. Ferner eine mittlere und eine kleine 
Handsäge, eine schmale Schweifsäge und eine Laub- 
säge. Hobel müssen in verschiedener Grösse vorhanden 
sein, vom Fughobel herunter bis zur Länge von etwa 
6 cm. Die kleinen Hobel bedarf man zum ausarbeiten 
der Wölbungen, sie sind, da sie sich ihrer Kleinheit 
wegen, leicht abnützen würden und auch nicht von 
genügender Dauerhaftigkeit wären, aus Metall, am 
besten aus Messing gefertigt. Meissel oder Stecheisen 
müssen in den verschiedensten Breiten vorhanden sein 
von etwa 2^|2 cm herunter bis 1^|4 mm Breite. Auch 
Hohlmeissel werden in den verschiedensten Breiten 
gebraucht. Desgleichen sind Feilen in den ver- 
schiedensten Grossen bis herunter zur Nadelfeile von 
Nöthen. Ferner werden Ziehklingen, ein Schneidezug 
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zum einschneiden der Einlagefurche, verschiedene 
Zirkel und Messinstrumente gebraucht. Bohrer ver- 
schiedenster Grösse mit dazugehörender Bohrwinde^ 
Wirbelbohrer, Schraubzwingen und Klammem, ein 
Biegeisen, Stimmsetzer, Zangen, Schnitzer, Messer, 
Hammer, Gewindeschneider mit Zubehör, Schrauben- 
zieher, Stimmgabel, Leimkocher, Sandpapier, Saiten- 
messer und schliesslich neben verschiedenen Kleinig- 
keiten auch eine zuverlässige Wage. 

Ist der Geigenmacher mit allen erforderlichen 
Gegenständen versehen, so macht er sich die Modelle 
und fertigt nach diesen die Form zur Zarge. Damit 
ist alles Nöthige vorbereitet, und es kann mit dem 
Bau der Geige selbst begonnen werden. 

Hat man das Holz nach den früher gemachten 
Angaben gewählt, so fügt man das Decken- und das 
Bodenholz, nachdem jedes auseinander geschnitten 
ist sorgfältig zusammen und verleimt die Stücke. 
Der Leim, der beim Anfertigen der Instrumente ver- 
w^endet wird, muss wie alles was der Geigenbauer 
braucht, allerbester Qualität sein. Ist der Leim 
völlig getrocknet, so richtet man das Decken- und 
das Bodenholz von der einen Seite genau ab, so dass 
diese bearbeiteten Flächen vollkommen eban sind. 
Ist dies geschehen, so legt man das Modell, das für 
den Umriss angefer^tigt wurde, auf diese Flächen auf, 
klammert es fest und zeichnet mit einem spitzen 
Stahlstift das Modell auf die Flächen auf. Dann 
schneidet man mit der Schweifsäge alles Holz 
ausserhalb des Risses fort, indess so, dass die Säge 
immer etwas von dem Riss entfernt bleibt. Dieses 

7 
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stehen gebliebene Holz wird mit einer feinen Feile 
fortgefeilt, so dass das Decken- und Bodenholz nacli 
dem Befeilen genau die Grösse des Modells hat. 
Nach dem Beleilen arbeitet man die Wölbungen aus. 
Dabei verfährt man so, dass man überall der Länge 
nach soviel Holz fortnimmt bis das lange Wölbungs- 
modell überall genau anpasst und die Ober- und Unter- 
kante 3 mm stark bleibt. Dann arbeitet man die Quer- 
wölbungen aus. Man beginnt damit, nachdem man 
das überflüssige Holz im groben entfernt hat, am 
besten von der Mitte aus. Hier wird die Decken- 
kante 4 mm stark und behält diese Stärke bis nach 
der Ober- und nach der Unterecke. Diese Stärken 
leisst man sich, bevor man die Decke von oben be- 
arbeitet, an der Kante an. Nun nimmt man überall 
soviel Holz mit den kleinen Hobeln fort, bis die Quer- 
modelle nacheinander auf den ihnen zukommenden 
Stellen aufpassen und die Fläche möglichst sauber 
ist. Die Fläche muss mit dem Hobel so glatt be- 
arbeitet sein, dass es nicht nötliig ist, sie mit der 
Ziehklinge nach zu arbeiten, sondern dass man gleich 
mit mittelgrobem Sandpapier zu schleifen beginnen 
kann. Das Sandpapier nimmt man nach und nach 
immer feiner und schleift zuletzt mit dem feinsten, 
bis die Fläche vollkommen glatt ist, matt glänzt und 
sich sammetartig anfühlt. Sind Decke und Boden 
von aussen fertig, so arbeitet man sie von innen 
aus. Man stösst zuerst mit einem Hobelmeissel 
das überflüssige Holz soweit aus, bis die Decke und 
der Boden überall noch etwas stärker sind, als sie 
zuletzt sein sollen. Zum Messen der Stärken bedient 
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man sich zuerst eines gewöhnlichen Tasters. Bei 
der Nachbearbeitung ist der Taster aber nicht mehr 
zu benutzen, da man mit ihm kleine Theile eines 
Millimeters nicht feststellen kann. Am besten bedient 
man sich zum Abmessen der Stärken eines Mikro- 
meters mit Gefühlsschraube. Mit diesem Instrument 
kann man die Stärken bis zum zweihunderisten 
Theil eines Millimeters feststellen, 

Das Mikrometer, wie es für den Geigenmacher 
brauchbar ist, stellt Fig. 14 dar und ist folgender- 
massen construirt: 

Durch einen Cylinder, auf dem sich eine Scala 
in Millimetertheilung befindet, geht eine Schraube. 
Das Gewinde dieser Schraube ist so geschnitten, dass 
die Steigung des Gewindes bei einer Umdrehung 
einen Millimeter beträgt. Die Schraube ist in einer 
Hülse befestigt, die innen so weit ist, dass sie über 
den Cylinder hinweg geht, wenn die Schraube in den 
Cylinder eingeführt wird. Der Umfang dieser Hülse 
ist in hundert Theile getheilt und mit Theilstrichen 
versehen. Dreht man nun die Hülse, so kann man 
von der Scala des Cyliuders ablesen um wieviel 
ganze Millimeter und von der Hülse, um wieviel 
Theile eines Millimeters man die Hülse herumgedreht 
hat. Auf der Hülse ist am oberen Ende noch eine 
zweite Hülse angebracht, die sich um die erste Hülse 
massig leicht drehen lässt. Dreht man nun die obere 
Hülse und die Schraube stösst auf den geringsten 
Widerstand, so dreht sich nicht mehr die Schraube, 
sondern nur noch die obere Hülse. 

Auf diese Weise ist es möglich, die Stärke des 

7* 
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Holzes genau festzustellen. Dieses Mikrometer ist 
soviel ich weiss, bis jetzt nicht zum Geigenbau ver- 
wendet worden. 

Ausser diesem Mikrometer habe ich mir noch 
ein anderes Messinstrument construirt, das mir beim 
Ausarbeiten der Decke und des Bodens unentbehrlich 
ist. Fig. 15 stellt es in natürlicher Grösse dar. Es 
besteht aus zwei Schenkeln a und b. Der obere 
Schenkel a geht in eine Führung, die auf dem unteren 
Schenkel b am unteren Ende bei c aufgenietet ist. 
In der Mitte sind beide Schenkel um ein Niet 
beweglich. In dem unteren Schenkel ist unten ein 
Schlitz eingefeilt, der einem Stift, der genau in diesen 
Schlitz eingepasst ist, als Führung dient. Dieser 
Stift d ist in einen Zeiger f eingenietet. Durch den 
Zeiger geht eine Schraube g, die in den Schenkel a 
eingreift. Oberhalb ist auf dem Schenkel a ein Bogen 
mit einer Scala aufgenietet. Diese Scala ist in acht 
Theile getheilt, von denen jeder Theil einen Millimeter 
in etwa fünfzehnfacher Vergrössemng darstellt. 
Stellt man nun den Zeiger auf ein, so stossen die 
Schenkelspitzen aufeinander, rückt man ihn bis 
nach 1, so sind die Schenkelspitzen ein Millimeter 
von einander entfernt, rückt man ihn weiter, so wird 
die Entfernung so gross, wie es der Zeiger 
auf der Scala anzeigt. Die acht Theile sind jeder für sich 
in zehn Theile getheilt, so dass, wenn mau den Zeiger 
von einem Strich zum andern schiebt, dieser Taster 
den zehnten Theil eines Millimeters angiebt. Da 
man den Raum zwischen zwei Theilstriche noch sehr 
gut in fünf Theile zerlegen kann, so ist man im 
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Stande bis auf ^\^q ram nach diesem Taster zu ar- 
beiten. Zieht man die Schraube g fest an, so dass 
sie mit ihrem Ende aut den Schenkel b drückt, so ist 
der Taster schwer verstellbar, wenn man die Schenkel 
gegeneinander drückt. Durch den Zeiger ist er aber 
selir leicht verstellbar. Je weniger die Schraube g 
von dem Stift d entfernt ist und je mehr die Scala 
von der Schraube entfernt liegt, um so bedeutiender 
wird die Vergrösserung. Man kann somit die Ver- 
grösserung noch bedeutend steigern. An der unteren 
Schenkelspitze ist eine Kugel aus Elfenbein auf- 
gesetzt, während an dem oberen Schenkelende ein, 
mittels einer Flügelschraube verstellbares Messerchen 
angebracht ist. Nutzt sich das Messerchen durch den 
Gebrauch und durch schärfen ab, so ermöglicht die 
Schraube ein Nachstellen. 

Will man nun der Decke oder dem Boden auf 
irgend einer Stelle eine bestimmte Stärke geben, so 
führt man den Taster dahin und stellt den Zeiger auf 
dieses Maass ein und reisst mit dem Messerchen das 
Holz soweit ein, wie die Stärke sein soll. Dann 
nimmt man das Holz soweit fort wie das Messerchen 
eingeschnitten hat. War das Holz noch viel zu stark, 
so muss man das Einreissen wiederholen und wieder 
nacharbeiten. Ist dies geschehen, so versichert man 
sich durch das Mikrometer, ob die gewünschte Stärke 
genau stimmt. 

Am besten arbeitet man die Decke und den Boden 
im Ganzen etwas stärker aus und geht dann mit einem 
scharfen und feingestellten Hobel nochmals nach. 
Auf diese Weise erhält man sie am akuratesten. 
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Sind Decke und Boden genau ausgearbeitet, so 
schleift man sie sauber aus. Das Schleifen muss mit 
grosser Vorsicht geschehen, damit man die mit Mühe 
genau hergestellten Verhältnisse nicht wieder zerstört. 

Ist das Schleifen beendet, so erfolgt das Abrunden 
der Kanten. Damach werden sie sauber abgeschlilTen. 
Nun zeichnet man mit Hülfe eines Modells die Schall- 
löcher auf die Decke auf und sclmeidet sie ein. 

Auch das Schallloch hat Stradivarius aus den 
Maassen seines Modells angeordnet. So nimmt er 
das Maass von oben innen bis zur Querlinie bei der 
Oberecke mal %^ das sind 11 5^/2 . % = 154 mm. 
Zieht man hier eine Querlinie, so stossen die Schall- 
löcher mit dem oberen Ende an diese Linie. Diese 
Linie theilt auch die ganze innere Länge in zwei 
Theile, dass sich diese verhalten wie 4:5 = 1 54 : 
192^12 mm. Nimmt man die Länge von unten innen 
bis zur Querlinie bei der Unterecke mal ^'9, das ist 
138% . % = 123V5 mm und zieht hier eine Querlinie, 
so gehen die Schalllöcher nach unten zu bis zu dieser 
Linie. Ihre Länge beträgt somit parallel zur Mittel- 
linie 69»Yio ^^^^' Diese Länge steht wieder zu der 
imteren Länge im Verhältniss wie 1:2, nämlich 
69»lio : 1383|5 mm. 

Bei der Steglinie liegen die Schalllöcher so, dass 
sich das Maass von der Mittellinie bis zur inneren 
Schalllochkante zu dem Maass von der äusseren 
Schalllochkante bis zum Reifchen verhält wie 3:1. 
Das Maass der SchalUochöflfnung steht zu ersterem 
Maass im Verhältniss wie 6 : 1 und zu letzterem Maass 
im Verhältniss von 1 : 2. Die ganze Breite beträgt 
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bei der Stegliiiie 114 mm. Somit beträgt das Maass 
von der Mittellinie bis zum Schaliloch 38, die Schall- 
lochöffiiung 6^|.^, hinter dem Schallloch bis zum Reifchen 
innen TiV^ mm. Dies ist das Maass, wenn man die 
Decke als eine gerade Fläche betrachtet. Will man 
indess das Schaliloch zeichnen, so muss man dies auf 
der gewölbten Decke thun. Wollte man das Schall- 
loch auf eine gerade Fläche zeichnen und die Zeichnung 
auf die gewölbte Decke übertragen, so würden die 
oben angegebfnen Verhältnisse nicht mehr stimmen. 
Aus diesem Grunde ist die hierzu gehörende Zeichnung 
Fig. 16, nicht ganz richtig, da sie auf eine gerade 
Fläche gezeichnet ist. Sie dient aber nur zur Er- 
läuterung der Construction. 

Will man das Stradivari F zeichnen, so theilt 
man die innere Breite bei dem Steg in 18 TKeile und 
zieht von der Mittellinie 6 Theile ab; ein ferneres 
Theil sticht man ab für die Oeffnung des F und es 
verbleiben zwei Theile, die hinter dem F liegen. Dann 
nimmt man das Maass von einer F-Kante aussen bis 
zur anderen F-Kante innen in den Zirkel, setzt ihn 
auf der Linie H ein und zieht den Bogen a von der 
Linie H bis zur Linie F. Dann nimmt man das Maass 
der Linie D in den Zirkel, setzt ihn wieder auf der- 
selben Linie ein und zieht den Bogen b ebensoweit 
wie den vorigen. Dann nimmt man das Maass der 
Linie H in den Zirkel, setzt ihn auf der Linie H ein 
und zieht den Bogen c von der Linie H bis zur Linie 
D. Dann nimmt man wieder das Maass zwischen deu 
F-Löchern auf der Linie H in den Zirkel, setzt ihn 
anf der Linie H ein und zieht den Bogen d ebenfalls 
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von der Linie H bis zur Linie D. Darauf zieht man 
Linien vom Mittelpunkt der Linie H bis zu den End- 
punkten der Linie C. Durch diese Linien erhält man 
den Mittelpunkt zur oberen Rundung auf der Linie F. 
Dann zieht man Linien von den Endpunkten der 
Linie D nach den Endpunkten der Linie G und eine 
Parallele zur Mittellinie von den Endpunkten der Linie 
C bis über die Linie D hinaus. Dort, wo sich die 
zuletzt gezogenen Linien schneiden, ist der Mittelpunkt 
zur unteren kleinen Rundung. Wieder zieht man 
Linien vom Mittelpunkt der Linie G nach den End- 
punkten der Linie D. Durch diese Linien erhält man 
den geraden Schnitt zu dem unteren F-Lappen. Den 
geraden Schnitt zu dem oberen F-Lappen erhält man 
durch dieselbe Linie, die den Mittelpunkt zur oberen 
kleinen Rundung gab. Nun zieht man Linien vom 
Mittelpunkt der Linie D durch die Punkte, wo die 
inneren Kanten der F-Löcher die Linie H schneiden. 
Durch diese Linien erhält man die Punkte für die 

Einschnitte der F-Löcher. 

Der Durchmesser für die oberen Rundungen ist 

der neunte Theil der Linie C von der Mittellinie bis 

zum Ende innen. Dies sind Q\ mm. Man uimmt nun 

die Hälfte davon in den Zirkel, setzt ihn auf den 

Mittelpunkt ein und zieht die Rundung von e bis f. 

Der gerade Schnitt des oberen F-Lappens steht zu 

dem Maass des Durchmessers der oberen kleinen 

Rundung im Verhältniss wie 5 : 6, das ist ö^/^ : 6V9 mm. 

Man trägt nun von e aus ö^/jj mm auf die Linie H-0 

auf. Dann uimmt man das Maass von dem zuletzt 

erhaltenen Punkt, bis zu dem Punkt, wo der Bogen b 
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an die Linie F stösst in den Zii'kel, setzt ihn auf 
beiden Punkten ein und macht einen Schnittpunkt, 
setzt dort den Zirkel ein und zieht den Bogen g. 
Dann nimmt man das Maass von dem Punkt, wo die 
Linie K die Linie H-C schneidet, bis dahin, wo der 
Bogen a an die Linie F stösst, in den Zirkel, setzt 
ihn auf beiden Punkten ein und macht einen Schnitt- 
punkt, setzt hier den Zirkel ein und zieht den Bogen h. 
Dann nimmt man das Maass von der Linie F bis zur 
Linie K in den Zirkel, setzt ihn da, wo die Linie K 
die Linie H-C schneidet und bei f ein und macht 
einen Schnittpunkt, setzt den Zirkel hier wieder ein 
und zieht den Bogen von i bis zum Bogen h. 

Der Durchmesser fiir die untere Rundung ist der 
achte Theil der Linie D von der Mittellinie bis zum 
Ende innen. Dies sind 8'^/g mm. Man nimmt nun die 
Hälfte davon in den Zirkel, setzt ihn auf den Mittel- 
punkt der unteren kleinen Rundung ein und zieht 
die Rundung von 1 bis k. Der gerade Schnitt des 
unteren F-Lappen steht zu dem Maass des Durch- 
messers der unteren Rundung im Verhältniss wie 
4 : 5, das ist 7^|jq : S'^/g mm. Man trägt dieses Maass 
von der Rundung aus, auf die Linie G-D auf, nimmt 
dann das Maass von dem zuletzt gewonnenen Punkt bis 
zu dem Punkt in den Zirkel, wo der Bogen c auf die 
Linie D stösst, setzt ihn auf beiden Punkten ein und 
macht einen Schnittpunkt, setzt hier den Zirkel ein 
und zieht den Bogen m. Femer nimmt man das 
Maass in den Zirkel von dem Punkt, wo der Bogen 
d auf die Linie D stösst bis dahin, wo die Linie 
G-D die Linie L schneidet, setzt ihn auf beiden 
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Punkten ein und macht einen Schnittpunkt, setzt den 
Zirkel hier ein und zieht den Bogen n. Dann nimmt 
man das Maass vom Mittelpunkt der unteren Rundung 
bis zum Ende des Bogens m, in den Zirkel, setzt ihn 
dort ein, wo die Linie G-D die Linie L schneidet und 
bei k ein und macht einen Schnittpunkt, setzt den 
Zirkel hier ein und zieht den Bogen o, von k bis zum 
Bogen n. Damit ist das F des genialen Stradivarius 
gezeichnet. 

Das etwas bizarre F des Guarnerius ist in dieser 
Weise nicht zu construiren. Es ergeben die Maasse 
seines Modells dazu nirgends Anhaltspunkte. Es ist 
eine schöne freihändige Zeichnung. Die unteren 
F-Lappen sind sowohl bei den Stradivarius- wie auch 
bei den Guarneriusgeigen hohl geschnitten. Eine 
Bedeutung hat das Hohlschneiden der F-Lappen nicht, 
es ist nur der Ausdruck des individuellen Geschmacks. 
Macht man indess Instrumente genau nach den Grund- 
sätzen dieser Meister, so ahmt man ihnen auch in 
unbedeutenden Punkten nach, ihr Wirken für die 
spätere Generationen dadurch ehrend. 

Hat man die F-Löcher fertig, so ist es Zeit, die 
Zargen vorzubereiten. Man schneidet von dem dazu 
bestimmten Holze Platten, etwas breiter als die Zargen 
lioch werden sollen und hobelt sie so aus, dass sie 
gleichmässig l^ mm dick werden. Man macht sie 
gleich auf beiden Seiten sauber. Dann bringt man 
sie vermittels eines heissen Biegeisens in die erforder- 
liche Form. 

Dann leimt man die Klötze in die Form ein und 
damit diese sich später leicht von der Form lösen 
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lassen, leimt man zwischen Form und Klötze Papier. 
Ist der Leim trocken, so giebt man den Klötzen die 
nöthige Form und leimt die Zargen darauf auf. Nach- 
dem die Zargen auf den Klötzen fest sind, giebt man 
ihnen die berechnete Höhe. Alsdann nimmt man die 
untere Hälfte der Form heraus und leimt die Reifchen 
ein. Ist auch dies geschehen, so richtet man die 
Reifchen nach und verschneidet sie. Alsdann leimt 
man die Zarge auf den Boden auf. 

Während der Leim trocknet, fertigt man den 
Balken an. Hier fragt es sich nun wieder, welche 
Länge, welche Höhe und Breite und welche Lage der 
Balken haben soll. Ist die Decke bei dem Steg 4 mm 
stark, so macht man ihn so, dass sich seine Stärke 
zu der Stärke der Decke wie 3 : 2 verhält, das sind 
6 mm. An den Enden wird er so stark, dass sich 
dort die Stärke zu der Stärke in der Mitte wie 4 : 5 
verhält. Die Höhe des Balkens steht überall zu der 
Stärke der Decke im Verhältniss wie 2:1. Bei einer 
Geige mit gleichmässig starker Decke ist die Höhe 
des Balkens im Verhältniss zur Stärke der Decke wie 
4:1. Au den Enden ist die Stärke dann zu der 
Stärke der Mitte wie l : 2. Die Stärke verhält sich 
zu seiner Höhe beim Steg wie 3 : 5 und die Stärke 
an den Enden zu der in der Mitte wie 4:5. Die Ver- 
hältnisse muss man ändern sobald man die Decken- 
stärke ändert. 

Die Länge des Balkens steht zu der inneren Länge 
der Decke im Verhältniss wie 4:5. Da die innere 
Länge von oben bis zum Steg 189 mm beträgt, so 
ist die Balkenlänge vom Steg bis oben 151^5 nim. 
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Die innere Länge von unten bis zum Steg beträgt 
157V2 nini. Die untere Länge des Balkens beträgt 
somit 126 mm und die ganze Balkenlänge 277V5 mm. 

Um die Lage des Balkens zu erhalten, nimmt man 
die innere Breite bei dem Steg, es sind dies 1 15^2 ^^*", 
und theilt sie so, dass sich diese TheUe verhalten wie 
3 : 5, nämlich 43Vj6 : 72Vi6 ^^' ^^^ Mittellinie des 
Balkens liegt somit auf der linken Seite 43Vi6 ^"^ 
und auf der rechten 72^6 ™"^ ^^^ ^^^^ Stegiinie von 
den inneren Rändern entfernt. Im Obertheil bei der 
Linie E beträgt die innere Breite löö'^'g mm. Hier 
theilt man dieses Maass im Verhältniss von 5 : 7 und 
erhält so den Punkt für die Mitte des Balkens. Es 
ist dies 64^^/972 : 90*^9^972 mm. Im Untertheil bei der 
Linie G theilt man die innere Breite im Verhältniss 
von 3 : 4. Da die Breite hier 196V8 ™m ist, so liegt an 
dieser Stelle die Mitte des Balkens bei 84^8 : 1 12V2 mni. 

Der Balken muss genau in dieser Lage an 
die Decke angepasst werden. Die meisten Geigen- 
macher thun dies bei ihren Geigen jedoch nicht, 
sondern passen ihn so ein, dass die Enden 1 — 2 mm 
von der Decke abstehen und spannen ihn dann 
darunter. Bei einem richtig gebauten Instrument 
darf dies aber nicht sein, denn es biegt sich bei dieser 
Prozedur nicht der Balken sondern die Decke. Da- 
durch werden aber die mit Mühe hergestellten reinen 
Verhältnisse wieder zerstört, was natürlich unter 
keinen Umständen geschehen darf. Eine richtig ge- 
baute Geige klingt, ohne dass die Decke durch den 
Balken gespannt wird, und zwar viel besser. Die 
obere Kante des Balkens rundet man gewöhnlich ab. 
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Der Balken wird wie oben angegeben nicht gleich- 
massig dick, sondern geht nach oben und unten etwas 
schwächer zu. Dieses Abschwächen erfolgt nur von 
der Seite, die nach aussen, während die Seite, die 
nach innen liegt, eine gerade Linie bildet. Ist der 
Balken fertig gestellt, so leimt man ihn nach vorge- 
zeichneter Lage ein. 

Inzwischen ist die auf den Boden geleimte Zarge 
genügend trocken. Man nimmt nun den oberen Theil 
der Form aus der Zarge heraus und leimt die oberen 
Reifchen ein. Sind letztere genügend trocken, so be- 
schneidet man sie. Dann legt man das innere Modell 
auf und zeichnet darnach an, wieviel Holz überall von 
den Klötzen fortgenommen werden muss. Hiernach 
bearbeitet man die Klötze. Man legt dabei immer 
das innere Modell wieder ein und überzeugt sich, dass 
es überall an den Klötzen genau anliegt. Sind die 
Klötze sauber bearbeitet, so schleift man sie und die 
Reifchen wie auch die Zarge innen sauber nach. Dann 
richtet man oben die Reifchen nach, bohrt den Knopt 
für den Saitenhalter ein und macht im Oberklotz den 
Ausschnitt für den Hals. Letzteres kann auch schon 
geschehen, ehe man die Zarge auf den Boden aufleimt. 
Ist das Instrument soweit fertig, so leimt man auf 
den Boden einen Zettel, der im Yordruck den Namen 
und den Wohnort des Verfertigers und als Aus- 
fertigung das Jahr der Herstellung und die laufende 
Nummer des gefertigten Instruments trägt. Nachdem 
auch dies geschehen, leimt man die Decke auf. 

Bei dem Zusammenleimen des Geigenkörpers 
muss man darauf achten, dass alle Theile möglichst 
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sauber bleiben, so dass ein Nachschleifen bei der 
Decke und dem Boden vermieden wird. Durch 
wiederholtes Nachschleifen werden die Verhältnisse, 
wenn auch noch so wenig, gestört. Der beim Zu- 
sammensetzen herauskommende Leim muss sofort 
entfernt werden, ehe er antrocknet. Nachdem die 
Decke auf der Zarge festhaftet, sclüeift man die Zarge 
auch von aussen nach. Es ist nnn noch der Hals 
anzufertigen. 

Das Holz zum Halse richtet man von einer Seite 
und zwar von der Rinde genau af). Dann behobelt 
man die beiden flammigen Seiten. Auf letzteren legt 
]nan das Holzmodell auf und zeichnet danach die 
Seitenansicht des Halses mit dem daran befindlichen 
Wirbelkasten und der Schnecke oder des Kopfes, auf. 
Dann sehneidet man den Hals vermittelst einer 
Schweifsäge aus. Von oben legt man das Griflfbrett- 
modell auf und zeichnet danach die Breite des Griff- 
bretts und nachdem auch den Wirbelkasten auf 
Dann schneidet man die Schnecke, arbeitet den Wirbel- 
kasten aus und bohrt die Wirbellöcher ein, giebt über- 
haupt dem Halse die gewünschte Form. Dann macht 
man das Griffbrett und den daran liegenden Sattel 
und leimt beides, vorläufig nur provisorisch an zwei 
kleinen Pmikten auf den Hals auf. Ist der Leim 
dann trocken, so macht man Hals- und Griffbrett 
mit Sattel vollständig fertig. Das Griffbrett muss 
oben, der Länge nach, etwas hohl gemacht werden, 
ilamit die schwingende Saite nicht aufschlägt. In 
den Sattel feilt man die Saitenlagen ein und zwar 
so, dass die äusseren Seiten etwa 17 bis 18 mm von 
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einander entferut sind und der dritte Theil der Saite in dem 
Sattel liegt. Zwei Drittel der Saite müssen über dem 
Sattel liegen, damit die Saite nicht eingeklemmt ist, 
sondern nur aufliegt. 

Das Grifl'brett fertigt man, wie es Fig. 1 7 darstellt. 
Die Länge des Grifibretts verhält sieh zur Decken- 
länge wie 3:4 = 268''l8 : 358V2 i^iDi- Die Breite des 
Griffbretts beträgt beim Sattel 24 mm und steht zu 
der Breite am andern Ende im Verhältniss wie 
8 : 1 5 = 24 : 45 mm. Die Rundung muss so sein, dass 
sie eine bequeme Spielart gestattet. 

Die Länge des Wirbelkastens einschliesslich des 
Sattels mit der Schnecke, verhält sich zur Länge des 
Halses wie 5 : 6 = 108^13:130 mm. Die Halslänge vom 
Sattel bis zum Rande der Decke verhält sich zu der 
Länge vom Rande der Decke bis zum Stegschnitt 
wie 2 : 3 = 130 : 195 mm. Die Breite des Wirbelkastens 
muss innen so sein, dass man die Saiten bequem 
aufziehen kann. Die Backen des Wirbelkastens müssen 
so stark sein, dass sie beim eindrehen der Wirbel 
nicht zerplatzen. Oben macht man sie gewöhnlich 
4 mm stark und rundet die Kanten ab. Nach unten 
lässt man die Backen fast noch einmal so stark. 
Haben die Backen diese Stärke, so bieten sie den 
Wirbeln genügend Widerstand. 

Ist der Hals soweit vorbereitet, so passt man ihn 
in den Geigenkörper ein. Seine Lage ist aus der 
Zeichnung Fig. 5 zu ersehen. Die Richtung des 
Halses muss so sein, dass seine Mittellinie genau zu 
der Richtung der Mittellinie der Decke liegt. 

Man fertigt nun den Saitenhalter. Seine Länge 



112 

verhält sich, der Bund bis zum Sattel mit zugerechnet, 
zu der Länge vom unteren Rand der Decke bis zum 
Stegschnitt wie 3 : 4 = 1 18^lg : 1 ST^Igmm. Die Stärke des 
Saitenhalters ist abhängig von der Zugkraft der 
Saiten. Die Rundung richtet sich nach der Rundung 
des Steges. An der breitesten Stelle ist der Saiten- 
halter genau so breit, wie die Breite des ihm gegen- 
überliegenden Griffbretts, nämlich 45 mm. Fig. 18 
zeigt die Form des Saitenhalters. 

Die Zuglänge vom oberen Sattel bis zur oberen 
Kante des Steges verhält sich zur Zuglänge von der 
oberen Kante des Steges, bis dahin, wo das Saiten- 
halterbund auf dem unteren Sattel aufliegt, wie 2:1, 
das ist bei der Geige, von der Fig. 5 den Durchschnitt 
zeigt, 329: IGA^i^ram, 

Die Zwischenräume zwischen Griffbrett und oberer 
Stegkante und zwischen oberer Stegkante und Saiten- 
halter verhalten sich wie 5:4 = 61: 45^1^ mm. 

Man passt nun den unteren Sattel ein. Seine 
Höhe muss so sein, dass, wenn das Instrument be- 
zogen ist, der Saitenhalter sich nicht auf die Decke 
drücken lässt. Seine Länge ist nur vom Geschmack 
abhängig. 

Es sind nun noch die Wirbel einzupassen und 
wenn dies geschehen, der Steg anzufertigen. 

Der Steg muss so hergestellt werden, dass er 
dem Druck der Saiten widersteht, er darf nicht so 
dünn sein, dass er beim Spielen seitlich schwankt, 
er darf aber auch nicht so stark sein, dass über- 
flüssiges Holz ihn hindert, kräftige vertikale Schwin- 
gungen zu vollführen. Eine feststehende Stärke an- 
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zugeben ist deshalb nicht möglich, weil das Holz ver- 
schieden hart und widerstandsfähig ist. Der Steg 
ist eben so auszuarbeiten, dass er im höchsten 
Grade elastisch ist. Ein zu dicker Steg ist 
zu steif, um sehr elastisch sein zu können 
und ein zu dünner Steg ist wieder zu wenig elastisch, 
weil seine Theile zu träge in ihre Gleichgewichtslage 
zurückkehren. Schneidet man einen Steg auf, so 
macht man ihn am besten fertig bis auf die Stärke 
und nimmt dann so lauge Holz in der Stärke fort wie 
der Ton des Instrumentes besser wird. Verschlechtert 
sich der Ton, so ist der Steg zu schwach geworden 
und demzufolge unbrauchbar. Passt man nun einen 
Steg auf, der von demselben Holze gefertigt ist, so 
weiss man, bis zu welcher Stärke man herab gehen 
darf. Die Durchbrechungen des Steges dienen nur 
dazu, den Steg elastisch zu machen. Wie die Durch- 
brechungen beschaffen, oder angeordnet sein müssen, 
unterliegt physikalischer Untersuchung. Einen Steg 
richtig zu wählen und richtig aufzuschneiden, ist 
keineswegs eine einfache Sache, denn von einem guten und 
richtig gemachten Steg ist die Qualität des Tones sehr 
abhängig. Wie der Steg zu stehen kommt, ist schon 
fi-üher gesagt worden. Die Stegfüsse dürfen nicht 
zu gross sein, aber auch nicht so kurz, dass sie sich 
in die Decke eindrücken und sie beschädigen. 

Ebenso akurat und wichtig wie die Anfertigung 
des Steges ist die Anfertigung der Stimme. Die 
Stärke der Stimme ist in ihrem Durchmesser genau 
so, wie die Stärke des Balkens. Wie hoch oder lang 
die Stimme sein muss, ist an anderer Stelle schon 

8 
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besprochen worden. Die Stimme muss so eingepasst 
werden, dass sie mit ihren Endflächen genau an die 
Decke und an den Boden anschliesst. Ist letzteres 
nicht der Fall, so können die Decke und der Boden 
nicht ruhig schwingen, und die Schönheit des Tones 
wird dadurch beeinflusst. Schliessen die Enden der 
Stimme nicht genau an und es ist an einer Seite der 
Stimme nur em ganz kleiner Zwischenraum, so ist 
dies schlimmer, als wenn der Zwischenraum grösser 
ist, da sich im ersteren Falle die Decke abwechselnd 
beim Schwingen ganz auf die Stimmenfläche auflegt 

und wieder abhebt. 

Nach dem einsetzen der Stimme ist das Instrument 
soweit fertig, dass man es provisorisch beziehen kann. 

Von der richtigen Wahl der Saiten ist sowohl 
der Ton des Instrumentes als auch die gute Spielbar- 
keit abhängig. Wieviel Aerger hat doch der Spieler, 
wenn das Instrument mit Saiten schlechter Qualität 
oder so bezogen ist, dass die Stärken der Saiten nicht 
im rechten Verhältniss stehen. 

Gute Saiten zu erhalten ist für den Geigenmacher 
eine sehr schwierige Sache. Jeder Saitenspinner und 
wenn er auch das schlechteste Uefert, preisst seine 
Saiten als solche bester Qualität, unübertroffen in 
Haltbarkeit und Tonreinheit an. Zieht man solche 
angepriesene E-Saiten auf, so halten sie oft kaum 
die Stimmung aus. Soll die Saite aber brauchbar 
sein, so muss sie es aushalten, wenn man sie um 
einen Ton höher stimmt, als ihr Stimmton Hegt. Hat 
man Saiten gefunden, die bezüglich ihrer Haltbarkeit 
zufriedenstellend sind, so untersucht man sie, ob sie 
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genau cylinderisch und durchweg, wenigstens in ihrer 
ganzen Schwingungslänge, gleichmässig stark sind. 
Ist die Stärke wenig verschieden, so kann man die 
Saite noch brauchbar herstellen. Zu diesem Zweck 
lässt man sich in Stahlplatten von etwa V/2 mm 
Stärke verschiedene Löcher bohren, deren Grösse 
immer ^/^qq bis ^/^qq mm von einander verschieden ist. 
Man zieht dann durch eins dieser Löcher, das für 
die betreffende Saitenstärke das geeignetste ist, ' die 
Saite durch und es streichen sich die hervorstehenden 
Stellen von der Saite ab. Ist die Saite noch nicht 
völlig egal, so zieht man sie noch einmal durch das 
nächst kleinere Loch. Ein öfteres Durchziehen ist 
nicht zu empfehlen, da dann die Saite leicht fasert 
und dadurch unbrauchbar wird. Dieses Verfahren 
ist aber nur bei E-Seiten deutschen Fabrikats zu 
empfehlen. Italienische Saiten vertragen ihrer Weich- 
heit wegen diese Behandlung nicht. Ein gutes In- 
strument bezieht man nur mit italienischen Saiten, 
da diese immer noch die besten sind. Die italienischen 
Saiten sprechen infolge ihrer Weichheit leichter an. 
Der Grund hierfür liegt in der Beschaffenheit des 
Materials. 

Die Därme, die zu den italienischen Saiten ge- 
nommen werden, stammen von jungen Schafen, die in 
Italien mehr geschlachtet werden als anderswo. Die 
Saitenfabrikation beginnt dort im Mai. Lämmer, die 
in dieser Zeit geschlachtet werden, haben noch sehr 
weiche und enge Därme. Diese Därme sind auch 
ziemlich gleichmässig dick. Sind Saiten aus Därmen 
von im Mai geschlachteten Lämmern hergestellt, so 

8* 



116 

sind sie sehr weich und auch ziemlich rein, wenn sie 
aus vier Därmen gesponnen sind. Sind die Saiten 
aus drei Fäden gesponnen, so sind sie an dem einen 
Ende etwas schwächer als am anderen, da die Därme 
von dem einen Ende nach dem anderen, weiter werden. 
Bei einer vierfädigen Saite kommen immer zwei 
weitere und zwei engere Darm enden zusammen, wo- 
durch die Saite gleichmässig stark wird. Bei einer 
drerfädigen Saite kommen aber an einem Ende zwei 
weitere und eine engere und an dem anderen Ende 
ein weiterer und zwei engere Därme zusammen und 
dadurch wird die Saite ungleichmässig stark. Deshalb 
empfiehlt es sich, nur Saiten zu verwenden, die aus 
einer geraden Anzahl von Därmen hergestellt sind. 
Nimmt man aber Saiten, die aus ungradzahligen 
Därmen hergestellt sind, so muss man sie so aufziehen, 
dass alle dickeren Enden sich gegenüberliegen, am 
besten nach den Wirbeln zu, da die dünneren Stellen 
unter dem Bogen besser ansprechen als die dickeren. 

Saiten aus Därmen von so jungen Schafen her- 
gestellt, fasern aber ihrer Weichheit wegen sehr leicht 
und sind auch ihres geringen Leimgehalts wegen 
wenig haltbar. 

Am besten sind die Därme für Saiten geeignet, 
wenn sie von Lämmern stammen, die im Juli ge- 
schlachtet sind, dann sind die Darmfasern schon fester 
und haben auch mehr Leimgehalt. Der Darm ist auch 
in diesem Alter noch ziemlich gleichmässig. Später 
wird der Darm ungleichmässiger, es bilden sich knotige 
Stellen und die daraus gefertigten Saiten haben un- 
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gleiche Stärken. Diese muss man, will man die Saite 
benutzen, herausschneiden. 

Die Saitenfabrikation dauert in Italien bis im 
September. Die Saiten aus den letzten Monaten sind 
haltbarer als aus den früheren Monaten, indessen ist 
es nicht gerathen, sie für ein gutes Instrument zu 
verwenden, da Quintenreine Züge nur wenig aus 
solchen Saiten herausgeschnitten werden können. 

Ist es nun ziemlich leicht, die Haltbarkeit der 
Saiten festzustellen, so ist es nicht so einfach, das 
richtige Verhältniss ihrer Stärken zu finden, in dem 
die Saiten zueinander stehen müssen. Dass die Saiten 
aber zueinander im richtigen Stärkenverhältniss stehen, 
ist von grösster Wichtigkeit, denn sind sie auch tadel- 
los gleichmässig und schwingen demzufolge auch gleich- 
massig, aber ihre Stärken sind nicht im richtigen 
Verhältniss, so geben sie keine reinen Quinten an. 
Ist aber ein Instrument richtig bezogen, so müssen 
die benachbarten Saiten auf aUen sich gegenüber 
liegenden Stellen reine Quinten geben. 

Ist ein Instrument nach den früher dargelegten 
Grundsätzen hergestellt, so ist es im Stande, Zug und 
Druck der Saiten gut zu vertragen, selbst wenn die 
Saitenstärken etwas kräftig gewählt werden. 

Vor allem hat man sich schlüssig zu machen, 
wie stark man die E-Saite zu nehmen hat, und zwar 
deshalb, weil sie, trotzdem sie die dünnste der vier 
Saiten ist, die grösste Spannung auszuhalten hat. 

Will man überhaupt wissen, in welchem Ver- 
hältniss die Stärken der Saiten zueinander stehen 
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müssen, so ist man genöthigt, daraufhin physikalische 
Untersuchungen anzusteUen. 

Vor allem muss man wissen, wieviel Gewicht zum 
Spannen einer Saite erforderlich ist, wenn sie bei 
einem bestimmten Durchmesser einen bestimmten Ton 
geben soll, um dies festzustellen, verfuhr ich folgender- 
maassen. 

Ich spannte eine Geige in vertikaler Richtung am 
Halse fest ein, befestigte an einem der Wirbel eine 
Saite, deren Stärke 0,65 mm betrug. Die Saite nahm 
ich so lang, dass sie im schlaffen Zustande bis etwas 
über die Steggegend reichte. Das untere Ende ver- 
band ich mit einer abgewogenen Schale, die zur Auf- 
nahme der weitereu benöthigten Gewichte bestimmt 
war. Dann klemmte ich den Steg so zwischen der 
Geige und der Saite ein, dass die Schwingungsläuge 
also die Länge vom Sattel bis zum Steg 327 mm be- 
trug. Um den Ton e^ zu erhalten, war ein Gewicht 
von 7300 Gramm erforderlich. Jetzt maass ich die 
Stärke der Seite und fand, dass sie sich um 0,05 mm, 
gleich dem dreizehnten Theil ihrer früheren Stärke ver- 
ringert hatte. Die Länge der Seite hatte, wie ich 
durch Messen feststellte, um den dreizehnten Theil 
ihrer ursprünglichen Länge zugenommen. Die Aus- 
dehnung und die Zusammenziehung der Saite steht 
somit im gleichen Verhältniss. Nun belastete ich die 
Saite weiter bis zur Zerreissungsgrenze. Es betrug 
das Gewicht bei derselben 11 850 Gramm. Der Ton, 
den die Saite gab, ehe sie zerriss, Jag etwa in der 
Mitte zwischen gis^ und a^. Eine Saite, die dieses 
Gewicht verträgt, muss schon aus sehr haltbaren 
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Därmen hergestellt sein. Bei den meisten Saiten von 
dieser Stärke liegt die Zerreissbarkeitsgrenze niedriger. 
Spannt man eine Saite von gleicher Haltbarkeit wie 
gewöhnlich auf eine Geige, so würde sie schon zer- 
reissen, ehe sie das gis^ angiebt, da die Reibung auf 
dem Steg infolge des grösseren Druckes grösser ist, 
als wenn das Gewicht freihängend auf die Saite wirkt. 
Wenn die Saite aber ^2 ^al so viel Gewicht verträgt 
als sie benöthigt, um das e'^ anzugeben, so ist sie für 
die e^-Saite gut verwendbar. 

Hat man nun für die e^-Saite die Stärke fest- 
gestellt, so kann man aus dieser Stärke die Stärke 
für die a^-Saite, berechnen. 

Wie bekannt verhalten sich die Schwingungs- 
zahlen verschieden starker Saiten von übrigens gleicher 
Beschaffenheit, umgekehrt zu ihrem Durchmesser. 
Hat man zwei Darmsaiten von gleicher Länge durch 
dasselbe Gewicht gespannt und ist der Durchmesser 
der einen noch einmal so gross wie der der anderen, 
so ist die Schwingungszahl der dickeren nur halb so 
gross als diejenige der dünneren. Die dickere Saite 
giebt also die untere Octave der dünneren Saite 
an. Verhalten sich die Durchmesser der Saiten wie 
die Zahlen 8 : 2 so macht die dickere Saite 2 
Schwingungen während die dünnere deren 3 vollführt 
und es giebt die dickere Saite die tiefere Quinte der 
dünneren Saite an. 

Ist die E-Saite wie oben gesagt 0,65 mm stark, 
so würde die A-Seite bei einer Spannung durch das- 
selbe Gewicht 0,65 . ^,2 "" ^?9'^*'^ ^^ stark sein 
müssen. 
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Würde man iudess die Geige mit einer A-Saite 
beziehen, die 0,975 mm Durchmesser hat, so wurde 
sie sihr steif sein, sie würde nur schwer ansprechen 
und es müsste der Spieler vermittelst des Bogens 
eine viel grössere Kraft beim Spielen auf der A-Saite 
als beim Spielen auf der E-Saite, aufwenden. Auch 
beim greifen auf der A-Saite müsste beim Nieder- 
drücken mehr Kraft aufgewendet werden, als dies bei 
der E-Saite nöthig ist. Diese Verhältnisse würden bei 
der D- und G-Saite noch ungünstiger werden. 

Unter so ungünstigen Verhältnissen wäre aber 
ein gleichmässiges Spielen fast unmöglich, ein 
künstlerisches Spielen aber völlig ausgeschlossen. 

Um hier einen Ausgleich zu schaffen muss die 
A-Saite schwächer genommen werden und in dem- 
selben Maasse dies geschieht, verringert sich auch 
das zum spannen erforderliche Gewicht. Durch Versuche 
kann man leicht feststellen dass, wenn man den 
Durchschnitt der Durchmesser von 0,65 und 0,975 
ninmit, man die geeignete Stärke für die A-Saite 
erhält. Es ist dies 0,65 + 0,975 = ^^ = 0,8174 mm. 
Der Durchmesser der A-Saite beträgt somit um V4 
mehr als der Durchmesser der E-Saite, nämlich %^l^ 
+ 0,65 = 0,811/4 mm. Es beträgt dann das zum 
spannen der A-Saite erforderliche Gewicht um V^ 
weniger als bei der E-Saite, nämlich 730oy^=i825. 

Das ist 7300—1825 = 5475 Gramm. Das zmn 
spannen der Saite erforderliche Gewicht vermindert 

sich in demselben Verhältniss, als die Masse ver- 
mindert wird und das zum spannen der A-Saite er- 
forderliche Gewicht vermindert sich gegenüber des 
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zum spannen der E-Saite erforderlichen Gewichts in 
demselben Verhältniss, als der Durchmesser der 
A-Saite mehr beträgt, als derjenige der E-Saite. 
Denn 0,65 . 0/4 = 0,8 1 V4 und 7300 . ^U = 5475. 

Bei der D-Saite ist das Verhältniss dasselbe. 
Ist die A-Saite 0,8 1 V4 mm stark, so muss die D-Saite 
0,81 V4 . ^4 = 1,0156 mm stark sein. Das zum spannen 
der D-Saite erforderliche Gewicht beträgt bei obiger 
Saitenstärke 5475 . 3/4 = 4106 Gramm. 

Die G-Saite darf man in diesem Verhältniss nicht 
stärker nehmen da sie ihrer verhältnissmässigen 
Kürze wegen, zu dieser Stärke und des zu ihrer 
Spannung erforderlichen niedrigen Gewichts, erstens 
schlecht ansprechen und zweitens auch nur matt 
klingen würde. Man nimmt deshalb eine dünnere 
Saite nnd bespinnt sie mit Kupfer- oder Silberdrath. 
Für ein besseres Instrument verwendet man stets 
eine mit Silberdrath bee^ponneue Saite. Die Stärke 
der Einlage sowie diejenige für den Bespinnungsdrath, 
stellt man am besten durch Versuche fest, da die Be- 
rechnung für beide Stärken sehr complicirt ist. Im 
allgemeinen nimmt man die Einlage etwas stärker 
als die E-Saite ist und den Bespinnungsdrath nimmt 
man dann nach meinen Versuchen am besten so 
stark, dass, wenn man die fertig besponnene G-Saite 
durch ein Gewicht spannt, wie dies bei den oben an- 
gegebenen Versuchen geschah, das zum spannen er- 
forderliche Gewicht zu demjenigen bei der D-Saite, 
im Verhältniss wie 16 : 15 steht, das ist 4106 . ^%6 = 
4380 Gramm. Die Stärke der G-Saite beträgt dann 
etwa 0,88 mm. 
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Zum spannen der sämmtlichen vier Saiten ist 
nach den vorstehenden Angaben ein Gewicht von 
7300+5475 + 410G + 4380 Gramm = 21,261 Küo- 
gramm erforderlich. 

Ist ein Instrument nach vorstehenden Verhält- 
nissen bezogen, so ist die Ansprache überall gleich- 
massig leicht, vorausgesetzt, dass das Instrument 
sonst richtig gebaut ist. Die Saiten sind dann auch 
auf dem Instrument überall quintenrein. 

Man feilt nun die Saitenlagen in den Steg ein 
wobei darauf zu achten ist, dass sie egal weit aus- 
einander liegen und der Zwischenraum von der E- 
bis zur G-Saite 34 mm beträgt. Auch hier dürfen 
die Saiten nur um ^/g ihrer Stärke in dem Steg liegen. 
Die E-Saite muss am oberen Ende 4 mm vom Griff- 
brett entfernt liegen, die A-Saite um ^j^. ^ = 4V2 ™.i^> 
die D-Saite ß/5 . 4 = 4^/5 mm, die D-Saite ^/^ . 4 = 5 mm 

und die G - Saite */» • ^ "^ ^ Vs ^^^^ V2 • ^ "^ ^ ^"^* 
Welches der letzten beiden Maasse für die Höhe der 
G-Saite genommen wird richtet sich nach der Kraft, 
womit der Spieler die G-Saite angreift. 

Man bezieht nun das Instrument und prüft es. 
Findet man, dass alles in Ordnung ist, so zieht man 
die Saiten wieder ab, entfernt die Wirbel, den Saiten- 
halterknopf und löst das Griffbrett wieder ab. Ist 
dies geschehen, so nimmt man ein Schwämmchen, 
taucht es in Wasser, drückt es massig wieder aus 
und bestreicht damit die Geige. Dieses geschieht 
deshalb, dass kleine Eindrücke, die das Instrument 
etwa beim Arbeiten erhalten hat, oder das Holz, das 
sich namentlich bei der Decke durch das Abschleifen 
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mit Sandpapier eingedrückt hat, wieder ausquellen. 
Auch wird etwa noch anhaftender Leiin oder 
Schmutz dadurch entfernt. Ist das Instrument dann 
wieder gehörig trocken, wovon man sich durch vor- 
heriges und wieder nachheriges Abwiegen des In- 
struments überzeugen kann, so schleift man es 
iiochmal überall mit ganz feinem, schon etwas ge- 
brauchten Sandpapier leicht und sorgfältig nach. Ist 
dies erfolgt, so ist das Instrument fertig zum Lackiren. 
Als Geigenlack kommt für mich nur Oellack in 
Betracht. Ich glaube, dass auch die alten Meis^ter 
nur Oellack zu ihren Instrumenten verwendet haben. 
Nach meinen Erfahrungen ist durch Spirituslack kein 
so klarer und feuriger Lack zu erzielen, wie ihn die 
alten Meisterinstrumente haben. Lackirt man die In- 
strumente mit Oellack, so kann man bei geeigneter 
Behandlung dasselbe Feuer und dieselbe Durch- 
sichtigkeit des Lackes erreichen. Nur etwas fehlt 
dem Lack, das ist der durch das Alter erworbene 
dunkle Farbenton. Man kann zwar auch mit Oellack jede 
Farbennnuance herstellen, vom hellsten Gelb bis zum 
tiefsten Roth, aber den nachgedunkelten Farbenton 
kann man in natürlicher Weise nicht nachahmen. 
Ahmt man den alten Farbenton künstlich nach, was 
durch Anwendung von feinem Rus, Casslerbraun, 
Asphalt oder Penibalsam geschieht, so verliert der 
Lack dermassen an Schönheit, dass er mit dem Lack 
den die alten Meistergeigen haben nicht zu vergleichen 
ist. Perubalsam ist noch am besten verwendbar, 
er trocknet aber im gewöhnlichen Zustande fast gar 
nicht und muss, soU er zu Geigenlack mit verwendet 
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werdeD, erst vollständig entfettet werden. Er kann 
aber nur vorher, mit Spiritus verdünnt, auf das 
Holz aufgetragen werden, da er sich mit Oel nicht 
mischt. Will man jedocli einen ganz klaren und 
feurigen Lack erhalten, so darf das Holz mit irgend 
etwas Färbendem nicht behandelt werden. Zu den 
ersten Lackanstrichen darf dann nur völlig klarer, 
farbloser Oel-Lack verwendet werden. Nachdem dann 
der Lack sauber geschliffen ist, verwendet man 
erst Farblack. 

Um einen guten klaren, feurigen Oellack herstellen zu 
können, bedarf es einer gewissen Routine. Es wird 
nicht Jedem sobald gelingen, einen wirklich guten 
und schönen, farbigen Oellack herzustellen. Ich habe 
auf diesem Gebiete jahrelange Versuche gemacht, ehe 
ich zu befriedigenden Resultaten gelangte, namentlich 
inbetreff des Feuers und der Farbe. Jetzt aber bin 
ich wohl im Stande, einem Instrument ebenso schönen 
und feurigen Lack zu geben, wie ibn die alten 
italienischen Geigen haben, oder vielmehr ursprünglich 
hatten, denn es fehlt dem neuen Lack der alte 
Farben ton. 

Den Oellack stelle ich auf folgende Weise dar. 
In einer kupfernen Retorte schmelze ich 16 Gewichts- 
theile Cowrycopal bei nicht zu starker Hitze. Als- 
dann gebe ich nach und nach 12 Theile heissen, guten 
Leinölfirniss und nach diesem 32 Theile französisches 
Terpentinöl, ebenfalls heiss, hinzu. Nachdem sich 
dieses auf gelindem Feuer bei öfterem umrühren, ge- 
hörig gemischt hat, gebe ich noch 12 Theile Mastix 
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und 4 Theile venetianisclies Terpentin hinzu imd lasse 
das Ganze noch so lange kochen, bis sich alles 
genügend gelöst und vermischt hat. Ein grösseres 
Quantum Leinöl zu verwenden, ist nicht rathsam. 
Ein Theil des Copals bleibt als unlöslicher Rückstand. 
Ich setze dann noch so viel französisches Terpentinöl 
lünzu, dass der Lack genügend flüssig ist und lasse 
das Ganze mehrere Tage, an denen öfteres Umschütteln 
erfolgt, an einem warmen Ort zum nachlösen stehen. 
Alsdann lasse ich den Lack im warmen Zustande 
durch grobe, sehr poröse Leinwand gehen und drücke 
die zurückbleibende Galerte aus, fülle den Lack in 
eine Flasche und lasse ihn zum Nachklären bis zum 
Gebrauch stehen. Beim Lackiren setze ich dnnn zu 
dem Quantum, das ich gerade brauche, etwas flüssiges 
Siccatif hinzu, damit der Lack gut trocknet. Der 
Lack muss bei einer Temperatur von etwa 18 GradR. 
in 6 bis 8 Stunden staubtrocken sein, das heisst, es 
muss sich darauf fallender Staub nach dieser Zeit 
vom Lack abwischen lassen. Ehe ein folgender Lack- 
anstrich geschieht, muss der vorherige gut trocken 
sein. Wie oft ein Instrument lackirt werden muss, 

ist davon abhängig, wie dick der Lack ist und wie 
stark man ihn aufträgt. Es ist zu empfehlen, den 
Lack nicht zu dickflüssig und recht dünn aufzutragen, 
da er so leichter durchtrocknet. Zum Färben bedient 
man sich nur der Pflanzenfarben, da alle anderen 
nicht so durchsichtig sind als diese. Es sind am 
besten dazu geeignet Curcuma- Wurzel, die Farben- 
auszüge aus Sandelholz, Fernambuc und anderen 
Hölzern, sowie das Dochenblut und auch die Alcanna- 
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Wurzel. Durch mischen dieser Farbstoffe kann man 
die verschiedensten Farbennüancen erhalten. 

Die Oel-Farblacke dürfen nicht bei grellem Sonnen- 
licht trocknen, da sie sonst oxidiren. Hat indess 
eine Oxidation stattgefunden, so kann man die Farben 
wieder hervorbringen. Man bringt zu diesem Zw^eck 
das Instrument in einem luftdicht zu verschliessenden 
Kasten so unter, dass sämmtliche lackirte Stellen 
frei liegen. Dann setzt man in den Kasten eine 
Schaale, in die man etwas Wasserstoff-Superoxid 
giesst. Zu letzterem giesst man etwa noch einmal 
soviel doppelt Salmiak und verschliesst darauf den 
Kasten möglichst schnell. Nimmt man nach einigen 
Stunden, oder am nächsten Tage, das Instrument 

wieder heraus, so zeigt es wieder eine dunkele Farbe 
und zwar ist die Farbe um so dunkler geworden, 

je länger uod stärker die chemische Verbindung auf 
die Farbe eingewirkt hat. Was aber die Hauptsache 
ist, der Farbenlack ist durch diese Bahandlung licht- 
echt geworden. Man kann nun den Farblack selbst 
längere Zeit dem greUen Sonnenlicht aussetzen, ohne 
dass es die Farbe wieder zerstört. Der Farbenton 
selbst erscheint nach dieser Behandlung älter, doch 
ist es nicht der natürliche, alte Farbenton. Letzterer 
lässt sich eben durch künstliche Mittel, wenigstens 
zur Zeit noch nicht, erreichen. Möglich ist es, dass 
eine Behandlung mit Ozon bessere Resultate in dieser 
Richtung ergiebt, doch haben mich bisherige Versuche 
nicht befriedigt. 

Ist das Instrument fertig lackirt, so muss es 
mehrere Tage, (je länger, desto besser) nachtrocknen, 
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ehe man es schleifen kann. Das Schleifen erfolgt mit 
fein pulverisirtem Bimstein und Wasser vermittels 
eines Stückchen Filz. Ist das Schleifen beendet, so 
säubert man das Instrument vom Schleifmaterial und 
reibt mit einem weichen Tuch nach. 

Der OeUack zeigt anfangs einen grellen Glanz, 
schleift man ihn matt, so ist er nach einigen Tagen 
immer wieder da und zwar schöner als er erst war. 
Das dauert so lange als der Lack noch nachtrocknet. 
Ist der Lack vollständig getrocknet, wozu indess 
Jahre gehören, so ist der Lack nicht mehr so grell 
glänzend, sondern zeigt einen Glanz, wie ihn die alten 
Instrumente haben, der so sehr beliebt und be- 
wundert wird. 

Nach dem Schleifen leimt man das Griffbrett 
wieder auf und man kann das Instrument auch wieder 
beziehen und kann es als fertig in Gebrauch nehmen. 

Das Instrument erfreut nun den Spieler durch 
seine guten Eigenschaften. Diese sind: Leichte An- 
sprache überall, absolute Gleichmässigkeit auf allen 
Saiten, voller, runder und kräftiger Ton, gepaart mit 
Weichheit und Fülle, grosse Tragfähigkeit, kurz, es 
ist ein Instrument, das so klingt wie Stradivarius- 
Geigen klangen, als er sie geschaffen. Es klingt 
deshalb so, weil es ebenso hergestellt wurde, wie 
Stradivarius seine Instrumente herstellte. 

Wer aber oft, oder überhaupt nur alte Geigen 
spielte, findet doch einen Unterschied zwischen dem 
Klang einer alten, viel gespielten und einer neuen Geige, 
wenn auch die Qualität infolge ihrer Herstellung gleich 
ist. Der Klang einer gut eingespielten Geige hat mehr 
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Schmelz, den sie eben durch das Einspielen erhalten 
hat. Auch wird von manchen Spielern behauptet, 
dass sich ein altes Instrument leichter spielt, dass es 
fugsamer sei. 

Der Grund für diese Erscheinungen ist jedenfalls 
der, dass die Masse, aus der ein Instrument herge- 
stellt ist, nicht im ganzen genau gleichmässig ist. 
Ein Theil der Moleküle wird schwerer in Schwingung 
gerathen, als andere. Wenn dies der Fall ist, so ist 
keine absolute Gleichmässigkeit im einzelnen Schwingen 
der Moleküle vorhanden und es würde dadurch eine 
gewisse Rauheit des Klanges bedingt sein. Diese 
schwerfälliger schwingenden Moleküle werden aber 
durch das Spielen gezwungen, die Bewegungen der 
benachbarten Moleküle mitzumachen und werden also, 
je mehr das Insrument gespielt wird, desto elastischer. 
Dadurch erfolgen die einzelnen Schwingungen regel- 
mässiger, was wieder auf den Klang des Instrumentes 
günstig wirken muss. 

So sehr lange Zeit, wie viele glauben, dauert aber 
das Einspielen eines gut und richtig gebauten In- 
strumentes nicht. Ist ein gut und richtig gebautes 
Instrument etwa zwei Jahre lang tüchtig gespielt 
worden, so ist es so, dass es wohl schwerlich noch 
verbesserungsfähig ist. 

Für jüngere Leute und namentlich für solche, 
die nicht übermässig mit Reichthum bedacht sind, 
empfiehlt es sich deshalb nicht, ein theueres altes 
Instrument zu kaufen, sondern sich ein gut und richtig 
gebautes neues Instrument anzuschaffen und zwar bei 
dem Geigenmacher, zu dem sie das grösste Vertrauen 
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haben. Dann braucht sich der Käufer nicht auf einen 
anderen zu verlassen, der das Instrument füi' ihn 
begutachtet. Diese Begutachtungen kosten dem Käufer 
fast immer ein schweres Stück Geld und auch der 
Verkäufer wird meistens nicht wenig gezwickt. Lässt 
sich der Geigenmacher dies nicht gefallen, so ist das 
Instrument eben nichts werth und der Kauf kommt 
nie zu Stande. Doch über diese Verhältnisse, 
über die jeder Geigenmacher leider ein langes Liedchen 
singen kann, vielleicht einmal an anderer Stelle. 
Vielfach werden neue Geigen einfach aus dem Grunde 
nicht gekauft oder vielmehr durch den Begutachter 
nicht zu kaufen empfohlen, weil für denselben nicht 
hunderte, ja selbst tausende, dabei zu verdienen sind. 
Diese begutachtenden Herren haben häufig selbst 
Instrumente, (wenn sie auch meistens nur auf einige 
Stunden oder Tage herangeschaflft sind) die natürlich 
stets als hervorragend und preiswerth anempfohlen 
werden. Meistens handelt es sich, wenn zahlungs- 
willige Käufer in Frage kommen, um sogenannte 
echte Sachen. Aber gerade mit diesen echten 
Sachen wird der grösste Schwindel getrieben und es 
kann dem Käufer nicht genug gerathen werden, 
hier nur einen als reell bekannten Geigenmacher zu 
Rathe zu ziehen und sich nur auf dessen ürtheil zu 
verlassen. Bezüglich des Klanges verlasse sich der 
Käufer, wenn er selbst Spieler ist, nur auf sein eigenes 
Urtheil und auf seinen Geschmack. 

Zahlen Liebhaber oder Sammler, die es sich 
leisten können, unverhältnissmässig hohe Preise für 
alte Instrumente, so kann und wird ihnen dies 
Niemand verdenken, wer aber ein Instrument zum 

9 



130 

Gebrauch haben will, braucht von nun an nicht mehr 
horrende Summen dafür zu opfern. 

Es soll damit nicht gesagt sein, dass die Preise 
der guten neuen Streichinstrumente, vielleicht durch 
Massenproduktion herab gedrückt werden würden. 
Hervorragend gute Streichinstrumente sind durch 
Massenproduktion nicht zu erzielen, denn es ist absolut 
erforderlich, dass ein gutes Streichinstrument iu allen 
seinen Theilen nur von einer Person hergestellt wird, 
denn der Verfertiger muss sämmtliche Theile bezüglich 
ihrer Beschaffenheit ganz genau kennen. Letzteres 
ist aber garnicht möglich, wenn mehrere Personen 
an demselben Instrument gearbeitet haben, da kleine 
Abweichungen, die aber auf die Qualität des In- 
struments von Einfluss sind, zweiten und dritten 
Personen nicht mehr bekannt sind. 

Ich bin mir wohl bewusst, dass diese Schrift 
nicht für jedermanns Interesse nützlicli ist. Das soll 
sie aber auch garnicht. Im Gegentheil soll sie neben- 
her darauf wirken, Missstände, wie sie sich zum 
grössten Schaden der Geigenmacher herausgebildet 
haben, beseitigen zu helfen. Dies soll geschehen, da- 
mit die Streichiustrumentenmacher den Nutzen ihrer 
Arbeit selbst gemessen zum Nachtheil deijenigen, die 
zum Schaden der Streichinstrumentenmacher und der 
Streichinstrumenten - Käufer Instrumente vermitteln. 



131 

Das Aufbewahren und die 
Reparaturen der Geige« 

Im Interesse eines jeden Besitzers einer Geige 
liegt es, sie so aufzubewahren, dass sie gut geschützt 
ist. Es geschieht dies am besten in einem Etui, das 
genügend fest und innen weich ausgepolstert ist. 
Ist ein Instrument so aufbewahrt und wird sonst mit 
Vorsicht und Schonung behandelt, so kann es sehr 
alt werden, ehe es einmal einer Reparatur bedarf, 

Nöthig ist es von Zeit zu Zeit, die Wirbel darauf 
hin zu prüfen, ob sie noch gut gehen und sie nöthigen- 
falls mit harter, trockener Seife und darüber mit ein 
wenig Kreide einzureiben. Geschieht dies immer zur 
rechten Zeit, so fangen die Wirbel nicht an zu pfeifen 
und schleifen so auch die Wirbellöcher nicht aus. 

Beim Aufziehen neuer Saiten und beim Nach- 
stimmen ist stets darauf zu achten, dass sich der 
Steg nicht nach dem Griffbrett zu neigt, da er sonst 
leicht umschlägt und zerbricht, häufig aber auch noch 
die Decke beschädigt. Ist der Steg nur zerbrochen, 
so ist die Reparatur nicht so schlimm, da man durch 
einen verständigen Geigenmacher leicht einen anderen 
aufschneiden lassen kann. Die geringen Kosten, die 
letzteres verursucht, stehen aber nicht im Verhältniss 
zu dem Nachtheil, den der Spieler hat, wenn der 
Steg schon alt war, denn auch der Steg wird durch 
den längeren Gebrauch des Instruments elastischer, 
was wieder auf den Klang des Instrumentes wirkt. 
Hat sich ein Steg verzogen oder geworfen, so ist er 
nicht brauchbar, selbst dann nicht, wenn es auch nur 
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wenig zu bemerken ist. Er muss dann unter allen 
Umständen durch einen guten Steg ersetzt werden. 

Femer ist darauf zu achten, dass die Saiten in 
ihren Lagen leicht gehen, das heisst dass die Rinnen, 
in denen sie liegen, immer glatt sind, da anders die 
Saite sich reibt, faserig wird und schliesslich zerreisst. 
Es ist deshalb nöthig die Rinnen mitunter zu reinigen 
und mit trockener Seife einzureiben. 

Reisst eine oder ein paar Saiten und das In- 
strument wird nicht benutzt, so ist dies für das In- 
strument durchaus nicht schädlich, selbst, wenn das 
Instrument längere Zeit so liegt. 

Es ist oft das Gegentheil behauptet worden und 
gesagt, dass das Instrument darunter leide, wenn es 
abwechselnd einen unegaku Saitenzug und Saitendruck 
auszuhalten habe. Dies ist aber keineswegs der Fall, 
da bei einer richtig gebauten Geige sich Zug und 
Druck das Gleichgewicht halten. Springt daher eine 
Saite, so wird die Geige ebenso vom Zug wie vom 
Druck entlastet und bleibt daher wieder im 
Gleichgewicht. 

Indessen macht es einen schlechten Eindruck 
wenn an einem Instrument die Saiten herunter hängen 
und es wird aus diesem Grunde schon jeder Besitzer 
sein Instrument ordnungsmässig besaitet halten. 

Hat ein Instrument grösseren Schaden erlitten, 
so müssen ungesäumt die Saiten abgenommen und 
dasselbe zur Reparatur gegeben werden. Die Re- 
paratur muss dann so ausgeführt werden, dass in 
den Verhältnissen des Instruments keinerlei Verän- 
derungen stattfinden, sondern das Instrument muss nach 
der Reparatur genau so beschafiFen sein, wie vorher. 
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Ist dies der Fall so klingt das Instrument nach der 
Reparatur wieder genau so wie früher. Die Reparatur 
selbst ist um so besser ausgeführt, je weniger man 
davon bemerken kann. Müssen Theile durch andere 
ersetzt, oder müssen Stücke in einzelne Theile ein- 
gesetzt werden, so muss das Holz dazu so ausgesucht 
werden, dass es dem alten, im Aussehen und in der 
Beschaffenheit der Masse möglichst gleicht. 

Fütterungen lasse man nur in den seltensten 
Fällen vornehmen, da sie in grösserem Maasse bewirkt, 
selten für ein Instrument vortheilhaft sind. 

Dass das Instrument vom Spieler stets sauber 
gehalten werden muss, braucht wohl nicht weiter 
erörtert und begründet zu werden. 

Nimmt Jemand ein altes, lange nicht benutztes 
oder schmutziges Instrument in Besitz, so empfiehlt 
es sich, dasselbe einem verständigen Geigenmacher 
zur Untersuchung und zum Reinigen zu übergeben. 

Hat sich eine festere Kruste von Oolophonium 
und Staub auf der Decke und auf den Zargen gebildet 
so entfernt man diese am besten mit Terpentinöl 
oder mit Benzin. Das Griff bi'ett, den Saitenhalter 
und den Steg kann man sehr leicht mit Spiritus 
reinigen. Die Decke und überhaupt alle Theile, die 
lackirt sind, dürfen nicht mit Spiritus behandelt werden, 
da dieser alle Lacke, am leichtesten den weichen 
Oellack, angreift. 

Es ist mehrfach behauptet worden, dass die 
alten Instrumente deshalb nicht mit Oellack lackirt 
sein könnten, weil sich dieser, wenn man ihn mit 
Oel behandelt, nicht auflöse, dagegen sich leicht 
auflöse, wenn Spiritus darauf kommt. Dieser Schluss 
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aus letzteren Thatsachen gezogen, ist durchaus falsch. 
Ist der aufgetragene Oellack nur leidlich trocken, so 
löst er siöh unter Oel nicht mehr auf. Nach einigen 
Monaten kann man Oel darauf lange Zeit einwirken 
lassen, es greift den Lack nicht mehr an. Terpen- 
tinöl lösst den Oellack schon leichter, im Alter aber 
auch sehr schwer. Bringt man aber Spiritus auf 
OeUack, so lösst er sich sofort und zwar viel leichter, 
als sich alter Spirituslack lösst. Man kann deshalb 
eine mit Oellack lackirte Geige mit Oel, oder Oel 
mit Terpentinöl vermischt, sehr gut reinigen. Am 
besten verwendet man dazu Provenzeröl, da dieses, 
selbst nur kurze Zeit getrocknetes Leinöl, nicht angreift. 

Einiges über den Bogen. 

Ueber die Bogenstange lässt sich zur Zeit nicht 
mehr sagen, als Vuillaume über den Tourtebogen fest- 
gestellt hat. 

Die Konstruktion des Bogens ist so bekannt, dass 
sie einer Erörterung nicht weiter bedarf. Nur etwas 
möchte ich bemerken. Sämmtliche Bogen werden 
gegenwärtig mit Spirituslack lackirt. Dieses ist für 
die Stange nicht gut. Ist die Stange in ihren Ver- 
hältnissen so hergestellt, dass sie im höchsten Grade 
elastisch ist, so i eibe man sie nur mit Leinöl ein und 
lasse dieses massig in das Holz einziehen. Das Ein- 
reiben mit Leinöl kann später öfter wiederholt werden. 

Verschiedene Hölzer haben die Eigenschaft, so 
behandelt, an der Luft zu verhärten. Sie werden 

fast eisenhart. Dies ist auch bei dem Fernambuc- 

holz, von dem gute Bogen nur gemacht werden, der 

Fall. Die Stange wird durch diese Behandlung nicht 
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schwerer als durch das Lackiren, nimmt aber mit dorZeit 
immer mehr und mehr an Festigkeit zu und wird mit 
der grösseren Festigkeit auch in höherem Grade 
elastisch. Es empfiehlt sich deshalb von guten Bogen- 
stangen den Lack entfernen zu lassen. Es zieht auch 
ein nicht lackirter Bogen, wenn er sonst sauber ge- 
halten wird, sehr gut aus. 

Tourte hat diese Eigenschaften wohl gekannt und 
die von ihm verfertigten Bögen so behandelt. Dadurch 
sind seine Bögen aber viel besser geworden als er 
selbst es wusste und sind bei geeigneter Behandlung 
auch immer noch verbesserungsfähig. 

Tourte hat seine Bögen nicht uwsiunig stark, wie 
das jetzt so oft verhuigt wird, bezogen. Wie be- 
richtet wird, verwendete er zu seinen Bezügen uur 
bis zu hundert gute Haare. Viele Geiger, und ich 
spreche hier nicht von den schlechteren, finden den 
Bogen noch zu dünn bezogen, wenn er ca. 200 Haare 
hat. Diese Unmenge Haar ist die Stange gar nicht 
im Stande gleichmässig zu spannen. Es kann auch 
mit einem schwächer bezogenen Bogen, vorausgesetzt, 
dass das Haar gut ist, ebenso grosse Kraft beim 
Spielen angewendet werden. In alte Bögen darf man 
etwas mehr Haar einziehen als in neue, man sollte 
aber bei ersteren auch nicht über 140 starke Haare 
nehmen. 

Nach dem Gebrauch ist der Bogen stets abzu- 
spannen, da er sich sonst leicht werfen kann. 

Hat jeder sein Instrument nebst dem Bogen immer 
so in Ordnung wie oben angegeben, so wird es ihm 
sicher dauernde Freude bereiten. 



Atelier für Geigenbau 

Bogen und Keparaturen 

verbunden mit Instrumenten- und Saitenhandlung 

von 
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Berlin W, Potsdamer Strasse 110. 



Säuimtliche yon mir hergestellten Violinen, Violas, Cellos und 
Gontrabässe sind nach den Grundsätzen der bedeutendsten alten 
italienischen Meister gebaut und auch nach deren Methode mit 
Oellack in den verschiedensten Nuancen vom hellsten gelb bis 
zum tiefsten Both lackiert. Diese Instrumente besitzen bei 
ungemein leichter Ansprache einen weittragenden grossen, vollen 
und edelen Ton. 

Ausserdem halte ich stets ein gut assortirtes Lager in 
billigern Preislagen. 

Reparaturen führe ich an alten Instrumenten mit grosster 
Sorgfalt aus und stelle, wo Nacharbeiten an den Instrumenten 
stattfanden, wenn irgend angängig, die ursprünglichen Verhältnisse 
wieder her. 

Da ich seit dem Bestehen der Königl. Sammlung alter Musik- 
instrumente für diese alle Reparaturen an den Streichinstrumenten, 
sowie auch an den diesen verwandten Instrumenten ausführte, so 
bin ich auch auf diesem Gebiete mit den einschlägigen Reparaturen 
völlig vertraut. 

Mein Saitenlagcr enthält die verschiedensten Qualitäten 
mehrerer erster deutscher und italienischer Saitenfabrikanten. 

Als Specialität führe ich die von mir und anderen Geigen- 
machem präparirten quintenreinen Saiten und speciell die von mir 
berechneten und hergestellten quintenreinen completten 
Bezüge in verschiedenen Stärken. 
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Stradivaris Ceheimniss^ ein ausführliches Lehrbuch 
des Geigenbaues von Carl Schulze, Berlin, Fussingers 
BucTihandlung, Preis 8 M. 

Dass sich seit dem Tode des classischcn Meisters von Creraona 
alle NacLfolger damit abgemüht haben, hinter das Geheimnis zu 
kommen, das seinen Geigen jene wunderbare Fülle, den hinreissenden 
Wohllaut und den edlen Klang verleiht, das ist bekannt. Bis 
jetzt ist es keinem Geigenmacher gelungen, trotzdem Stradiyari- 
Geigen in ihren Massen auf hundertsti'l Millimeter -(afCüSfiT nach- 
gearbeitiit, trotzdem ihr Lack chemisch untersucht und auDähernd copirt 
wurde. Man nahm daher an, dass das Alter des Holzes dem Instrumente 
den Vorzug gäbe Aber auch diese Annahme erwies sich als falsch, denn 
man hat Geigen aus Jahrhundorte alten Möbeln gebaut und doch nicht 
den Klang der Meistergeigen der classischen Zeit erreichen können. 
Nun hat Carl Schulze durch jahrelange ünterhuchungen die überraschende 
Entdeckung gimacht, dass alle Masse der Stradivarigeigo zu einander in 
den Verhältnissen musikalischer Intervalle stehen, er hat festgestellt, 
dass der Geigenkörper der Geigen des Cremoneser .Altmeisters ein genau 
construirter akustischer Kaum sei und zwar hat er diesen Raum nicht, 
wie seine Vorgänger von aussen, sondern von innen gemessen. 
Der überzeugendste Beweis, dass dies das Gcheimniss Stradivaris sei, 
wird in dem mit grosser Klarheit geschriebenen Buche dadurch erbracht, 
dass alle Verhältnisse an der Geige als akustische nachgewiesen werden, 
selbst die Entfernungen, in denen der Steg und die Stimme den Geigen- 
körper theilen, zeigen sich als Verhältnisse von dem angegebenen Charakter. 
Sechs Tafeln erläutern den Text aufs ausgiebigste. Dass die praktische 
Ausführung zu dem gewünschten Resultat geführt hat, theilt uns der 
gelehrte Geigenbauer mit; zu einer Nachprüfung der Instrumente giebt 
er gerne Gelegenheit. 



/ 



I 



1^ 



V 



'J 



IX 







4^ 



r 






) i 
][ 
• t 

l . 
I 

l 

■ ■ 

l 

s 






This book should be retumed to 
the Library on or before the last dato 
s^jgfußßd below. 

Anne of flve cents a day is inonrred 
by retalning it beyond tiie specified 
time. 

Flease retnm promptly. 



oc 





L'v. 




^' c- 



rf^' 




l.l 



fl.'r-irjis 








